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Editorial

Alfonso Letelier Llona
(1912-1994)

La vida de don Alfonso estuvo marcada por un amor profundo por la musica,
que se manifest6 desde su nifiez, al iniciar su formacién artistica bajo la influencia
de su madre. Sus estudios los realizé en el entonces Conservatorio Nacional de
Musica, hoy dia Departamento de Misica de la Universidad de Chile, con el
profesor Rail Hiigel en piano, y con el gran maestro Pedro Humberto Allende
en armonia y composicion.

Este amor profundo por la musica fue uno de los lazos de la familia ejemplar
que don Alfonso formara con Margarita Valdés, distinguida y culta artista prove-
niente de la familia Valdés Subercaseaux, quienes en lo que antes se conociera
como la Chacra Subercaseaux, cultivaron en familia la miisica con refinamiento
y seniorio. De este ambiente surgieron dos destacados miisicos, hijos de don
Alfonso y Margarita: Carmen Luisa en el canto y Miguel en la composicién.

Pero este amor por la musica lo proyecté don Alfonso a la sociedad chilena,
en concordancia con los ideales renovadores que un grupo de masicos bajo la
conduccién de Domingo Santa Cruz iniciara en la década de 1920. Don Alfonso
figura entre los fundadores en 1940 de la Escuela Moderna de Misica, fue
presidente de la Asociacién Nacional de Compositores entre 1950 y 1956, Decano
de la entonces Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile
durante diez afos, Vicerrector de la Universidad de Chile en varias oportunidades
durante su decanato, miembro de niimero de la Academia de Bellas Artes del
Instituto de Chile, decano y profesor en la Universidad Metropolitana de Ciencias
de la Educacién y director de la Revista Musical Chilena, En éstas y en otras
funciones que le correspondié desempefiar alcanzé logros relevantes para la vida
musical del pais.

Pero fue la creacién musical el cauce principal de su quehacer. En una
ocasion €l mismo declard.

“La creacion es para mi una necesidad, o mejor asin, un imperativo
constante, aun cuando pase algunos periodos sin escribir. Luego es
también una satisfaccion espiritual que no comparo tal vez con ninguna
otra. Mientras trabajo estoy por completo sustraido a toda otra preocupa-
aon, el mundo crcundante no existe”.

Su labor como compositor le permitié alcanzar en 1968 el Premio Nacional de
Arte, galardén con que el Gobierno de Chile premia a los mds destacados artistas
nacionales. En la musica transmuté otras de sus facetas como hombre. Su profun-
da y sensitiva fe cristiana aparece en numerosas obras suyas, entre ellas la Misq
solemne (1930), los Vitrales de la Anunciacion (1950) v La historia de Tobias y Sara
(1955), 6pera oratorio, ambas basadas en textos de Paul Claudel, destacado
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escritor a quien el compositor conociera personalmente. Otra faceta fue su amor
por la naturaleza en obras como la Vida del campo (1987), Aculeu, suite para
orquesta (1955-56) y los Tres madrigales campesinos (1971) sobre textos de Oscar
Castro. En estas obras aflora también su amor por la misica tradicional chilena
de la que se embebiera por sobre todo en su propiedad de Aculeu, de tanto
significado para él y su familia. Pero por sobre todo estd su atraccién por la voz de
mujer. En sus palabras:

“Me atrae mucho escribir para la voz; especialmente de mujer. La razon
de esa preferencia es la impresion que siempre me causd el color de voz de
mi~mujer y luego la posibilidad de escribir para ella sin problemas
musicales, lo cual me deja en libertad absoluta. Ello se prolonga ahora en
mi hija. Tengo, ademds, la voz humana por un excelente vehiculo de
expresion, sobre todo para mi sensibilidad musical”.

La voz femenina es la protagonista principal de cbras como las Canciones de cuna
(1939), los Sonetos de la Muerte (1943-48), las Estancias amorosas (1966), las Cancio-
nes espariolas antiguas (1967) las Dos canciones (1978} y la Sinfonia “El hombre ante
la ciencia” (1983-85). Aparece en ellas su amplia cultura poética, que abarca a
escritores de nuestro pais, como Gabriela Mistral; de Espafa y de la vertiente
germinica, a través de figuras como Stephan George, vertiente que se remonta a
sus estudios en el Liceo Alemin. Pero en el texto que se emplea en el ultimo
movimiento de la Sinfonia “El hombre ante la ciencia”, esta su propia pluma, que
expresa su asombro ante el conocimiento del universo develado por la ciencia
contemporanea.

La Revista Musical Chilena rinde un homenaje postrero a Alfonso Letelier
Llona, figura sefiera de la musica y la cultura de Chile, y Profesor emérito de
nuestra Universidad.

L.M.




Homenaje a Juan Orrego-Salas,
Premio Nacional de Arte en Miisica
1992




Discurso de aceptacion
del Premio Nacional de Arte (1992)

por
Juan Orrego-Salas

Si observo el transcurso de mi vida en relacién a Chile —sobre todo en los ultimos
treinta afios—, concluyo que éste ha constituido una cadena de partidas y regre-
$0s. Y aun, antes de esto, dos viajes a Estados Unidos para perfeccionar mis
conocimientos basicos y otro para consolidar mis tempranas experiencias musica-
les, uno a Inglaterra y Francia como compositor mas establecido, y a Italia para
representar mis Canciones castellanas en un festival de la Sociedad Internacional
de Musica Contemporinea, me habia iniciado ya en este vaivén y revelado el
secreto que habia de hacerlo tan singular.

Pero, fue a partir de 1961 —cuando se me invitd a establecerme en Estados
Unidos para organizar y dirigir un centro destinado a la promocidn y estudio de
la musica latinoamericana, junto con desempenar una citedra de composicién
en la prestigiosa Escuela de Misica de la Universidad de Indiana—, cuando
comencé a sentir lo que era Chile en la distancia y en la proximidad, lo que
representaba partir y regresar de él. El atractivo de emigrar en busca de nuevas
experiencias, de explorar en la distancia provechosa y solicita otros caminos, el
desafio de enfrentarse a un medio tan avanzado como el que me abria sus puertas
entonces y el privilegio de poder disfrutar tan intensamente de éste, como yo lo
he hecho durante mis dltimos treinta afios en la Universidad de Indiana, lejos de
atenuar el atractive de regresar a Chile, lo ha reforzado.

Cada regreso, aunque breve y muchas veces silencioso, ha sido mas que una
visita, puesto que acarreaba una carga muy grande de continuidad. La presencia
de Chile con que siempre he partido, Jjunto al poder de la ausencia que incitaba
el regreso, se la proveian.

Ni siquiera la desazén y tristeza con que vivimos en la distancia el quebranto
que afect6 a Chile, y del cual felizmente ya hemos salido, lograron usurparie
fascinacién a mis regresos. Aun entonces mantuvieron su pureza, siguieron
siendo como los del amante que se aproxima con el abrazo pronto a recibir lo
anorado en la ausencia y el deseo incontenible de palpar nuevamente una
realidad preservada en la evocacién y €l recuerdo.

Hace pocas horas, mientras el avién que nos trajo de Estados Unidos cortaba
en su curso rectilineo el cielo transparente del Norte chileno, comencé a revivir
la emoci6n de otros regresos, enriquecido éste por el motivo que me ha traido
hasta ustedes hoy dia.

El jurado que me confirié el Premio Nacional de Arte —de acuerdo con el
acta que se me hizo llegar—, expresa haber reconocido, Jjunto a muchos aspectos
de la obra que me tocara cumplir en Chile, la continuidad de ésta fuera del pais.
Menciona mis 30 afios de docencia en Estados Unidos como parte del mas de
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medio siglo que he dedicado a esta apasionante labor. También menciona los
siete festivales que me cupiera organizar en la Universidad de Indiana, como
director del Centro de Musica Latinoamericana.

Esto refleja lo que Chile es en el presente; un pais que sabe proyectar su
imagen mas alla de sus fronteras y sabe también recibir lo que otros paises puedan
ofrecer para enriquecerla. Dentro de este contexto, agradezco especialmente al
jurado que acaba de distinguirme con el Premio Nacional el que haya interpreta-
do mi ausencia como presencia y la distancia como adyacencia.

Es por esta razén que pienso que mis regresos no han sido visitas, sino que
tramos de un camino que, a pesar de exceder fronteras, explora en profundidad
y en total extension la patria que he aprendido a honrar coma la propia, a la que
he podido dar y de la cual he recibido, sin sentirme ajeno. Es el terrufio donde
esta asentado el diverso paisaje chileno y también las desiguales y hermosas
estaciones que transforman los bosques que rodean nuesira casa de Bloomington,
en el Estado de Indiana. Y también incluye otros rincones afadidos en transitos
mas breves, donde se atesora la bella austeridad de Londres, la hermosura de
Paris, la sepia gentileza de Florencia, la guardada hermosura de Roma, el rigor
clasico de Miinich, la magia de Praga, la dinamica perspectiva de Budapest, la
seduccién de Leningrado, la gracia compacta de Dubrovnik, la longevidad de
Atenas, ese extenso barrio engastado en 1a historia de los faraones que es El Cairo,
el sortilegio de Rio de Janeiro, la elegancia importada de Buenos Aires, el rostro
abigarrado de México, la tradicién de Quito, junto a la premura desafiante de
Nueva York, al orden deliberado de Washington y la atrayente oblicuidad de San
Francisco, con todas sus geograﬁas circundantes.

Este es el mundo de mi terruiio, donde Chile se hace presente por lo que me
ha dado y me ha pedido y porque lo llevo en mi corazon a todas partes.

No son los emblemas patrios ni los himnos los que me identifican con este
mundo que poco a poco me he ido juntando. Es la imagen, es el perfume, el calor
humano y los ruidos.

En Chile es la cordillera y el mar; son tanto las extensiones sedientas del
desierto, como el lago que refleja “el ramo de robles torrenciales”, al decir de
Neruda, o la solitaria distancia de un “vendaval rechazado” que el poeta observd
en la Patagonia.

Chile es mi cuna, es el mundo de mi primera formacién, el espacio de mi
terrufio donde est asentada mi niftez y mis primeros recuerdos; el de mis padres
y abuelos, de mis hermanos y mis tios, es el rincén del que con frecuencia
emergen —y me hacen reir—, las jugarretasy bromas del pasado, con primos y
amigos, donde estan mis maestros, compaiieros de curso y colegas con quienes
comparti mis primeros suefios de compositor, donde vive un pasado en que
floreci6 el amor por quien desde entonces me acompafia y comparte conmigo
este espacio. Chile es el lugar donde nacieron nuestros hijos y el rincén desde
donde la tierna presencia de nuestra hijay los suyos incita nuestros regresos. Chile
es el lugar de mis afios de estudiante de arquitectura y de cuanto le confirié a mi
formacién de musico y ser humano esta experiencia; es el lugar del Conservatorio
Nacional de Misica, que en mis tiempos vivia del brazo de la popular y afanosa
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calle San Diego, el lugar del primer Coro Universitario —el de la Universidad
Catélica que yo dirigiera—, del Departamento de Musica de esa Universidad, al
que tuviese el privilegio de dar nacimiento, del Instituto de Extensién Musical,
donde luché por principios que hasta hoy me parecen fundamentales en la
mdsica, y es también el lugar del diario £l Mercurio, en cuyas columnas puedo
haber ofendido a algunos —y me pesa—, y estimulado a otros —y me alegra.

Chile es un montén de experiencias que me atrae recordar y de tareas
inconclusas.

Estados Unidos es otro espacio en este mundo que me haido creciendo. Fue
el lugar de mi florecimiento y maduracién y €l tramo en mi camino en que mis
conocimientos se ensancharon y mis dudas fueron resueltas. Fue también el lugar
que se adelant6é a reconocer el mérito de mi obra, junto con exigirme un
constante esfuerzo para poder formar parte —aunque modesta—, de una vida
musical de excepcional altura.

Y Estados Unidos ha sido el lugar, en mi vasto terrufio, donde a los hijos y
nietos que han permanecido alli, se han agregado, con el correr del tiempo, los
colegasy amigos que he tenido en Bloomington, cuya generosidad, calor humano
y afecto, los sitda a nuestro lado como parte de una familia muy especial y les
asegura nuestro profundo afecto, devocion e intimidad.

También a este mundo que poco a poco he ido juntando —que es mi patria,
mi terruno—, han llegado los que han sido mis alumnos; comparfieros de ayer y
de hoy, y de muchas regiones, aun de aquellas que no conozco.

Me conmueve expresarles el reconocimiento de todo esto, tanto como me
emociona el haberme sentido reconocido por el Premio Nacional de Arte que
acaba de otorgarseme. Me alegra profundamente que sea Chile, este espacio tan
querido y singular del mundo al que pertenezco, el que haya en esta oportunidad
reconocido mi contribucién a la miisica y me satisface que sea ahora cuando este
reconocimiento me haya llegado.




En el centenario de Vicente Huidobro (1993)

Altazor
yla
Missa in tempore discordiae:
reciprocidad de palabra y misica

por
Juan Orrego-Salas

I

La unién de palabra y misica precede por mucho tiempo a la antigiiedad griega.
En Grecia misma resulta incorrecto hablar de “unién”, puesto que ambas formas
fueron sinénimas una de otra. Aristoteles en su Poética, luego de establecer que la
melodia, el ritmo y la palabra eran elementos constitutivos de la poesia, agrega
que, como una excepcion, “existe un arte que emplea separadamente el lenguaje
[...] en prosa o en verso [..] pero que hasta hoy no hay un nombre que lo
identifique”.

Podria decirse entonces que el canto, como una expresién de esta equivalen-
cia, tiene una historia tan vieja como la de la humanidad.

Pese a que esto, principalmente en relacién a la misica occidental, puede
darse como un hecho irrebatible, establecido por la Biblia, confirmado por la
mitologia griega y perpetuado, entre otras, por las tradiciones judia, bizantina y
cristiana, no existen documentos en notacién musical anteriores al siglo VII que
lo confirmen, excepcion hecha del fragmento encontrado en Oxyrrincos, prove-
niente del 300 d.C.

En el mundo de la llamada musica culta de Occidente esta simbiosis de
palabra y melodia desaparecié. Cada expresion conquisto su independencia,
mientras que en el folclore y la musica popular esta unién subsistio.

Una vez que ésta dejo de existir en la primera de las especies nombradas, el
trabajo del compositor de poner en musica un texto florecio, o sea, el de ajustar
una melodia de su invencién a la poesia o prosa escogida por él. Mientras tanto,
en las otras dos especies perduré la simultaneidad de concepci6n y la fusion de
texto y misica. Incluso, no dejan de ser corrientes, sobre todo en la miusica
popular, los casos en que la musica precede al texto, o sea, en que la palabra se
ajusta a una melodia existente.

11

En mi trayectoria de compositor he encontrado en la unién de palabra y musica
¢l mis seductor de los medios de expresion personal. Desde mis tempranas obras
corales “a cappella”, de los opus 6, 7 v 10, o mis Canciones en tres movimientos op.
12, y mi Cantala de Navidad op. 13, no sdlo me senti arrastrado por la idea de
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€xpresar en miusica lo que el contenido de las palabras me sugeria, sino que
también por el proceso de 2justar mi invencién musical a los acentos, espacios,
periodos y frases que la sucesién de éstas envolvian. Me dejé conducir entonces,
como lo hago hasta el presente, por una fuerza en que lo premeditado y conscien-
te parecia jugar un papel de minima importancia frente al papel dominante que
desempefiaba la simbologia que de manera muy personal interpretase la substan-
cia del texto.

Desde Platén, pasando por Carlyle, hasta Freud y Jung, el concepto de que es
a través del simbolo que el hombre vive, actia ¥y s€ expresa, resulta especialmente
vilido en toda la gama de situaciones que envuelve el proceso de montaje e
interpretacién de la palabra en misica. En algunos casos uno podri no estar
consciente del porqué de su propia respuesta musical a una palabra o a una
imagen literaria determinada, aunque necesariamente tenga que saber el como
para poderla formular, y en otros, porquéy como nos seran cabalmente conocidos.

La facultad de asociacién conforme a la cual la mente del compositor respon-
de, consciente o inconscientemente, haciendo uso de una variedad de arquetipos
Y patrones congénitos, constituye una de las fuerzas, Yy muy importante, en el
proceso creativo y, en especial, en aquel que envuelve el uso de la palabra, que
acarrea su propio significado y contenido fonético, sinonimico, etimolégico y
simbdlico.

Muchas veces, entonces, es la palabra engastada en esos arquetipos y patrones
musicales conocidos, la que se nos ofrece como vehiculo expresivo. No somos
quienes los inventamos y no necesitamos disfrazarlos, puesto que es la fuerza de
nuestra propia fantasia la que puede conferirles un valor de €xpresion personal y
diferente, y despojarlos de sus vinculos histéricos,

No me es posible establecer cabalmente cugnto de lo que hoy observo al
respecto en las obras vocales que escribi hace casi cincuenta anos, como las citadas
con anterioridad, ingres6 a ellas por el umbral de la conciencia y premeditacién,
0 cuanto respondié a un impulso irracional y espontineo; aun aquellos casos en
que pueda constatarse el empleo de un glosario tradicional.

Por ejemplo, el tercero de mis Romances pastorales op. 10, titulado En un
pastoral albergue, termina con la estrofa en que Luis de Gongora, autor de los
poemas, se refiere al “dichoso joven”a quien lo hallé en el lugar “la vida y muerte
de los hombres”, en los siguientes términos:

Los troncos le dan corteza

€n que se guarde su nombre,
mejor que en tablas de marmol
© que en laminas de bronce!.

La idea de ser “mejor” la extendj, para enfatizarla, en un despliegue de imitacio-

ILuis de Gongora, Romances, en Antologia de la poesia espasiola de Federico C. Sainz de Robles
(Aguilar, Madrid,1964).
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nes descendentes cubriendo el espacio total del coro mixto, de sopranos a bajos,
hasta reposar en las armonias abiertas de quintas justas en que estan engastadas
las palabras mdrmol y bronce, expresion del rigor y frialdad que laroca'y el metal
me sugirieron, frente a la nobleza y calor del lefio {ver ¢j. 1).
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Romances pastorales op. 10, “En un pastoral albergue”

Ahora bien, la quinta o cuarta justa, es decir, la triada sin tercera, se ha
empleado a lo largo de la historia de la mausica dramatica occidental como
simbolo de austeridad, de estatismo, por cuanto es un intervalo que no exige
resolucion arménica. Por otra parte, a estos intervalos también se les ha procla-
mado como expresién de arcaismo, posiblemente debido a su reiterada presencia
en la temprana polifonia, desde el aparecimiento del organum paralelo adelante.

Cuanto de esto pudo incitar el empleo, premeditado o inconsciente, de esta
simbologia, no puedo saberlo, pero la verdad es que al constatar hoy su presencia
en mi obra, advierto que la solucién es unica e inseparable de la imagen que el
hermoso romance de Luis de Géngora me proveyo.

Otro tanto podria decir de mi Cantata de Navidad op. 13, para soprano y
orquesta, escrita en 1946, un ano después de los Romances pastorales. En este caso,
fueron romances de San Juan de la Cruz y un villancico de Lope de Vega los que
determinaron, tanto el caracter de cada uno de sus cuatro cantares (Anunciacion,
Natividad, Villancico y Gloria), como también proveyeron los escenarios dramaticos
suscitados por algunos de sus versos o por el contenido y simbologia propia de
algunas palabras.

En esta composicion la orquesta no s6lo desempeiia un pape! acompanante
de la voz, sino que con frecuencia se incorpora a un plano protagénico. En el
Primer Cantar, el enigma y dimensiones del misterio de la Trinidad lo expresa la
voz en un tono declamatorio, aunque suspensivo. La orquesta sostiene el edificio
en un tutti estatico y a la vez afirmativo. Luego, la soprano proclama el de la
Encarnacion en sinuosos melismas. Este formato vacilante sugiere la duda del ser
humano frente al enigma del relato evangélico. Crea un suspenso que la orquesta
resuelve en un significativo interludio que expresa la humilde aceptacién del
misterio, 1o que luego la voz corrobora en la estrofa final de este movimiento:
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De las entranias de Maria
Fl su carne recibia,

Por lo cual Hijo de Dios
Y del hombre se decial.

En el texto de este Cantar prima una visién metafisica del relato evangélico, la que
brinda pocas oportunidades al empleo de una simbologia musical de esencia
descriptiva, pictérica o cinética. Estas abundan en los que siguen y creo que
pueden ser ficilmente detectadas.

Los agitados trémolos y escalas de maderas, percusién y cuerdas que descri-
ben los “airados vientos furiosos” que perturban la calma y dulzura con que Maria
cuida el suefio de su Nifio, al decir de Lope de Vega en su villancico (Cantar
Tercero), son de un contenido pictorico tan evidente, como el testimonio de
fortaleza e infalibilidad que emerge del coral de maderas y bronces en que esta
engastado el texto de San Juan de la Cruz en el Gloria (Cuarto Cantar), al referirse
a la bondad, potencia, justicia y sabiduria de Dios, como también el de la mistica
reflexién del Recitativo-lento, insertado en el jiibilo de este movimiento. Interpre-
ta éste las palabras del Hijo de Dios, asi glosadas por el poeta:

Iré a buscar a mi esposa
y sobre mi tomaria
sus fatigas y trabajos,

y por que ella vida tenga,
yo por ella moriria®,

Sin precisar si fue la imagen sombria de un Velazquez o Zurbaran, o tal vez alguna
doliente y distendida crucifixién de El Greco lo que me guib en el proceso de
expresar en sonidos el mensaje de esta estrofa; estoy cierto que este impulso fue
de indole visual. El movimiento descendente de la sopranoy las cuerdas, la carga
de cromatismo y choques arménicos que predominan en el Gltimo verso, desde
entonces los asocié al lento y resignado inclinarse de la cabeza de Jesus en los
instantes de su muerte en la cruz (ver €j. 2).

Me he referido a estas dos obras tempranas en mi produccién por conside-
rarlas, junto a mis Canciones en tres movimientos, op. 12, sobre poemas de Juan
Guzman Cruchaga, mis primeras aventuras de compositor en el reino mégico en
que palabra y misica se funden para expresar las respuestas de nuestro mundo
interior.

El volver sobre éstas me permite establecer, como si se tratara de obras ajenas,

2San Juan de la Cruz, Romances, en Vida y obras de San Juan de la Cruz de Crisdgomo de Jestis O.C.D.
(Madrid,1936).
*Itid.
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Cantata de Navidad op. 13, “Gloria™.
Recitativo-Lento

hasta qué punto fue el contenido del verbo el que se impuso, arrastrindonos
hacia el uso de un glosario tradicional o cuindo éste se dejo revestir de atavios
insospechados, que sélo adquirieron un significado preciso a posterion. En otras
palabras, cudnto puede haber respondido, en el proceso de interpretar en misica
la esencia del texto, a un impulso premeditado y cuanto a una reaccion esponté-
nea.
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III

Ahora bien, el objetivo del presente ensayo es considerar esta reciprocidad entre
substancia poética € invencién musical en relacién 2 una de las dos obras sinféni-
co-corales que escribi en el espacio de siete afios, entre 1969 y 1976, experiencia
que hoy evoco como una respuesta al mas incuestionable y profundo mandato, a
una necesidad irresistible de expresarme en los términos que lo hice y de alcanzar
la metas que me propuse.

Se trata de la Missa in tempore discordiae op. 64, y del oratorio The Days of God
(Los dias de Dios) op. 73, cuyas partituras fueron completadas en 1969 y 1976,
respectivamente, tras un proceso de trabajo que recuerdo como alucinante, como
habiéndome transportado a un plano superior y enigmadtico, distante de toda
realidad y al mismo tiempo respondiendo a ésta con la mis absoluta conciencia
de los medios empleados.

Entre ambas escojo la Missa por tratarse de una obra cuya creacién fue
impulsada en proporcién muy considerable por el poema Altazor de Vicente
Huidobro, cuyo centenario se conmemoré en 1993. Sin embargo, el separar la
consideracion del proceso creativo de las obras mencionadas, del resto de mi
abundante catilogo de composiciones con intervencién de la palabra, no apunta
necesariamente a sefialarlos como experiencias excepcionales, sino que como
ejemplos que atin podria evocar con especial claridad a pesar del tiempo transcu-
rrido desde que los vivi. Pero también recuerdo en la distancia de cuarentay cinco
anos, los instantes en que escribi las Canciones castellanas op. 12, la obra cuyo
estreno en Italia me abrié las puertas a Europa. Senti también que una fuerza
superior y misteriosa me guiaba en la tarea de poner en musica los ¢cinco hermosos
poemas del Siglo de Oro espaiiol que habia escogido.

v

Tras un periodo aproximadamente de seis meses, contados desde los dias en que
comencé a bosquejar mi obra, el 18 de enero de 1969, completé la partitura de
orquesta que decidi titular Missa in tempore discordiae op. 64, para tenor solista,
coro mixto y orquesta. En esa fecha cumpli cincuenta afios de vida, como también
cincuenta habian transcurrido ese afio desde que Vicente Huidobro, en 1919,
habia comenzado a trabajar en el extenso poema que en 1931 publicaria en
Madrid bajo el titulo de Altazor, y que, en fragmentos escogidos, yo empleé en mi
obra.

La dediqué, conforme a lo que se lee en Ia portada interior del manuscrito,
“A la memoria de los que partieron Y @ quienes me han acompanado en este
medio siglo de discordia en el mundo™.

Luis Merino, en su estudio sobre mi obra, escribe que aunque “no se precisa
el alcance exacto del vocablo ‘discordia’, es posible suponer que se refiere a las

4_]uan Orrego Salas, Missa in tempore discordiae (MMB Music, Inc., Saint Louis, Missouri, USA,
1986).
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guerras, la pobreza, la injusticia social y tantas otras desigualdades que han
plagado nuestro planeta durante este siglo™. Puedo decir que esto es exactamen-
te lo que motivé su empleo.

Por muchos meses antes de iniciar la composicién de esta obra, me persiguié
la idea de usar el texto litargico de la misa en latin con inserciones poéticas en
lengua vernicula, en el estilo de los antiguos tropos del siglo X. Para llevar
adelante mi proyecto debia encontrar los versos que de una manera polémica
expresaran los anhelos insatisfechos de amor, justicia y paz contenidos en el
Ordinarium, de modo de producir una confrontacién entre las palabras tradicio-
nales de la misa y la de textos que reflejasen la angustia de comprobar que éstas
se repetian sin que su contenido se materializase.

El poema Altazor de Huidobro, que hasta entonces no conocia, me conquistd
de inmediato. Encontré en éste una fuente riquisima de seleccién para las
interpolaciones poéticas con que habia sofiado y que habia estado buscando un
tanto a Ja deriva.

Altazor, el visionario, el explorador de los espacios siderales que flota en el
vacio como el astronauta de nuestros dias y a quien Huidobro se refiere como
habiendo nacido “a los treinta afios el dia de la muerte de Cristo™, pasé a ser mi
aliado, a hablar por mi a través de la voz de un tenor solista. Suspendido entre los
planetas contempla el nuestro, observa la separacién de hombre y Dios, experi-
menta la soledad del infinito, y protesta de la inconsecuencia humana e implora
la eternidad.

Fl coro mixto canta el texto tradicional latino, mientras el tenor solista
interrumpe constantemente la continuidad de la liturgia con los versos seleccio-
nados de Altazor, desafiando el comportamiento del hombre frente al ideal
cristiano, exponiendo su debilidad para actuar conforme a las palabras que él
mismo ha repetido durante siglos, y al mismo tiempo transmite un mensaje de
esperanza en la unién postrera de hombre y Dios, nacido de su propia nostalgia.

La orquesta, organizada en tres cuartetos de instrumentos de viento, 4 flautas,
4 clarinetes y 4 trombones, que se agregan a un grupo NUMEroso de percusiones
y a la seccién corriente de cuerdas, sigue el desarrollo de la palabra litiirgica y de
las interpolaciones de los versos de Huidobro, proveyendo un escenario sonoro
que, a veces, acentia lo pictérico y descriptivo del poema y, en otras oportunida-
des, se hunde en la esencia de éste, abriendo cauces al éxtasis, a la meditaci6n, la
saplica o la pasion.

Al decir de Braulio Arenas, la espina dorsal de estos versos esta representada
por “la historia de la palabra humana vuelta verbo poético™ y Huidobro define a

51 uis Merino, “Visién del compositor Juan Orrego Salas”, RMCh, XXXII,/142-144 (abril-diciemn-
bre, 1979), pp- 5-112. Esta y las citas siguientes del mismo autor corresponden a este articulo.

6vicente Huidobro, Altazer, en Obras completas de Vicente Huidobro (Ed. Zig-Zag, Santiago, Chile,
1964). Todas las citas de este mismo poema provienen de ta misma publicacién.

"Braulio Arenas, “Vicente Huidobro y el creacionismo”, prefacio de Obras compietas de Vicente
Huidobro (Ed. Zig-Zag, Santiago, Chile, 1964). Las citas que siguen del mismo autor corresponden a
esta fuente.
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Altazor como “el gran poeta”, quien “salté del vientre de su madre” al espacio, y
quien “viaja de sueno en suefio sobre los planetas”. Allj, agrega, oye “hablar al
Creador” y lava sus manos “en la mirada de Dios”.

Yo exploré el poema de Huidobro en busca de las ideas que pudiesen servir
al programa que me habia propuesto; a la confrontacién a que antes me referi y
también a la necesidad de abrir cauce a un mensaje de redencién.

Ambos sentimientos los encontré enraizados en éste; la distancia yla cercania
de Dios. Como lo sugiere Oscar Hahn?®, Altazor se coloca tan pronto del lado de
Lucifer como de Dios, tan pronto sacude “la nada con blasfemias y gritos” como
quiere “abrir con un suspiro la puerta que haya cerrado el huracan”, reflejando
las contradicciones que son frecuentes en la obra de Huidobro.

En prosecucién de mi idea seleccioné las partes del poema que sirvieran a las
inserciones que proyectaba; en otras palabras, que interpretaran el sentido del
confrontamiento entre coro y tenor solista que me habia propuesto, que realza-
ran la polémica entre la proclamacion del texto litirgico y la conciencia de no
haber obedecido a éste. También reordené y repeti versos y, a veces, enfaticé
imagenes que, posiblemente en la trama del poema mismo, eran menos impor-
tantes.

El desarrollo total de la obra lo organicé en dos grandes partes, siguiendo la
secuencia de las cinco del Ordinarium, mas el agregado del Jte Missa est.

La primera de estas partes comprende el Kyrie, Gloria y Credo, se caracteriza
por la discrepancia entre las palabras del tenor y las del texto litiirgico y predomi-
na un caracter doliente y polémico en los versos de Huidobro. Altazor “cae en la
soledad y el vacio”, desciende en su paracaidas al fondo del infinito y del tiempo.

La segunda envuelve el Sanctus, Agnus Dei e [te Missa est y, al contrario de la
anterior, marca el acercamiento entre el hombre y Dios, la eternidad se torna en
“un sendero de flor”, el paracaidas se convierte en un “parasubidas maravilloso”
que nos conduce hacia la culminacién de la obra en una atmésfera de resolucién
y esperanza, en que Altazor declara, por boca del tenor:

Devolveré la bala al asesino,

Contaré las pisadas de Dios en el espacio

y reiré con El antes de quedarme dormido.
(Cantos Il y V)

Para luego agregar:
Pero yo seguiré montado en Tu palabra,
Girando por el universo,

Escribiendo en las paredes de los astros,
Aranando el infinito con mis garras,

80scar Hahn, “Altazor, el canon de la vanguardia”, prefacio de Aitazor (Ed. Universitaria,
Santiago, Chile, 1961). Las citas que siguen del mismo autor corresponden a esta fuente,
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Descorriendo cortinas en las nubes,
Protestando,
Riendo,
Cantando®.

Nuestro astronauta, el azor de las alturas planetarias, se ha encarnado asi en el
agitador, el activista, remozador de conciencias y distribuidor de “grafiti” de
nuestros dias, que protesta y abre caminos, cantando y riendo, a los anhelos de
amor y justicia de los hombres.

Como un paréntesis quiero observar que la secuencia de versos recién citados
sera imposible encontrarlos iguales en el poema de Huidobro; sin embargo, cada
una de sus imagenes, de sus ideas y aun las mismas palabras, pertenecen a Ia
esencia de su texto. Esto comprueba la realidad de aquello a lo que Luis Merino
se refiere como “la libertad proverbial” con que yo siempre he manejado los textos
que he puesto en musica. Y

Y volviendo a la consideracién de las dos grandes partes conforme alas cuales
se desarrolla esta Missa; una de enfrentamiento y doliente discrepancia entre el\\
verbo ancestral y la voz de la conciencia contemporanea, o sea, de tension
dramatica y discordia, y otra de paulatino acercamiento entre ambos planos
existenciales, o sea, de gradual distensién, restaria preguntarse ctiales son los
elementos musicales, o elemento, que cumple en esta obra con la misién de
expresar en el nivel sonoro el contenido de este programa.

Siempre he pensado que toda obra de creacién musical bien montada y
coherente, florece de una idea seminal que es la que regula el proceso de
continuidad y cambio en su desarrolloy cuya dindmica responde en todo momen-
to a sus exigencias dramatico-expresivas.

La idea seminal que, en su versién original o modificada, es la que regula el
progreso coherente y ordenado de esta Missay responde a la vez al mensaje que
me propuse, esti representada por un elemento muy sutil y reducido: un intervalo
de séptima mayor ascendente y su inversién de segunda menor, que predominan-
temente se los expone propendiendo a su resolucién en la octava o uniscno,
respectivamente. La tension se obtiene obviando estas resoluciones, portergando-
las o desvidndose hacia otros centros tonales. Muchas veces los mencionados
intervalos se presentan formando parte de motivos melodicos tejidos a su alrede-
dor, en sucesiones de escalas (en este caso cromiticas) o disposiciones de simul-
taneidad, recursos, todos ellos, dirigidos a interpretar la esencia del texto litirgico
y poético.

v

Fl mencionado intervalo de séptima se hace presente desde el primer momento
en la Missa. Tras una torre de sonidos que se levanta del registro mas grave hasta

SJuan Orrego Salas, estrofa construida en base a imagenes y palabras seleccionadas de varios
versos de Alzazor de V. Huidobro.
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el extremo agudo de la orquesta, hacinando el total cromitico de la escala
temperada, la séptima ascendente Sol-Fa#, en un agresivo y penetrante unisono
de flautas, clarinetes, piano, violines y violas, abre paso a las tres repeticiones
establecidas del Kyrie eleison, en severas y disonantes armonias del coro. El referido
germen intervalico aparece en su forma original y descendente, como también en
su inversion, en las exhortaciones del coro, contribuyendo con ello a reiterar su
presencia y asi establecerlo firmemente en el oido, preparandonos para identifi-
carlo con facilidad, o bien, apreciar al nivel de nuestras subconsciencias, el
impulso generador de los embates y distensiones que sern cruciales en el ulterior
desarrollo de la obra. ,

La nota Sol sobre la cual se levanta la séptima en su primera aparicién
desempenard un papel axial en esta Missq, el que, como veremos mis adelante,
sera especialmente evidente en el Credo (ver €j. 8).
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Las entradas, en apretada sucesiéon de las voces del coro en divisi, del Christe
eleison, en sus tres repeticiones, estin fundamentalmente enmarcadas en el inter-
valo seminal, cuyas implicaciones cromiticas se han de ver ciertamente reflejadas
por el glissando descendente de octava en un acorde de séptima con que concluye
la tercera repeticién, preparando la reprise del Kyrie.

La acritud, y a la vez opulencia, de las armonias con que estas invocaciones
fueron presentadas antes, prevalecen en este segundo Kyrie. Sin embargo, un
proceso de reduccién de intensidad prepara aqui la doliente entrada del tenor,
primero sobre un cluster de cuatro flautas en su extremo registro grave, y luego,
sucesivamente, sobre violas divisiy arménicos muy agudos de violines y trombones
con sordina, todas sonoridades que acentuan la expresion de soledad, de aisla-
miento, con que en singular contraste con la exuberancia del coro, el solista canta:

Solo,

Solo,
Solo,
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Estoy parado en la punta de un afio que agoniza
Solo,

Solo,
En medio del universo.
Solo,

Solo,
Como una nota que florece en medio del vacio.
Los planetas giran en torno a mi cabeza

Sin dar respuesta que llene los abismos (ver ¢j. 4).

Tenor

(Canto I}.
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Missa in tempore discordiae op. 64,
“Kyrie”
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Alas imploraciones de piedad que antes el coro dirigié a Dios y a Cristo, y que
la humanidad ha repetido en las mismas palabras durante siglos, se opone ahora
la voz doliente de Altazor que, en la soledad del tiempo, del “afio que agoniza”, y
del espacio, donde “los planetas giran” sobre su cabeza, no encuentra ia “respues-
ta que llene los abismos”. El escepticismo, la duda, se establecen aqui en un
primer plano. El perfil cromitico de la melodia del tenor, que progresa al borde
de la dodecafonia, acentda la expresién de incertidumbre que emerge del poema
de Huidobro, mientras la orquesta, en figuras obviamente representativas descri-
be, por ejemplo, el vacio, en armonias abiertas y timbres orquestales muy separa-
dos, o el girar de los planetas, en los glissandi ininterrumpidos, ascendentes y
descendentes, de los violines.

Esta primera parte del Ordinarium concluye con una serie de invocaciones
del solista a:

Dios todo y nada

Dios mental

Dios aliento

Dios joven Dios viejo

Dios lejano y cerca.
(Canto I)

que ademis de ser un paralelo a las del coro, en esta instancia, y en un tono de
planiidera imprecacién, reiteran la duda nihilista de Altazor, para luego expresar
la profunda dimensién de su dolor ante lo que observa, con el verso

Dios amasado a mi congoja.
(Canto I)

y repetir el “Dios todo” en un glissando descendente muy lento, sobre un abanico
orquestal que se abre en pianissimo al total de la escala cromatica ¥ en un espacio
sonoro que cubre del extremo grave al agudo del conjunto.

El Gloria se inicia con una algarabia sonora que establece una atmésfera muy
diferente a la desconsolada con que terminé el Kyrie. Un ritmo de danza en 6,8,
muy similar al de la cueca chilena, engastado en una tersa orquestacion en que
predominan las percusiones y sobre todo las campanas, acentitan el caricter
extravertido y celebratorio sobre el cual el coro canta el Gloria in excelsis Deo (ver
€j. 5). Esta atmésfera prevalece hasta el e in terra pax, en que el coro, inseguro de
la realidad de la paz que ha proclamado, repite tres veces la palabra pax, como
cuestiondndose a si mismo. En simultaneidad con esto el acompanamiento se
hace cada vez més sombrio y la puisacién mas lenta.

Inmediatamente después de una vuelta al tempo del comienzo y abrazado
Por un inquieto clima orquestal, el tenor alza su voz cantando:
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(tutti) '

f {tbnes) . _é_ .

1 ~

(timp.)
EJEMPLO 5
Missa opus 64, “Gloria”

iNo puede ser!
;Cambiemos nuestra suerte!
(Canto I)

lo que el coro interrumpe con el Laudamus fe, iniciando asi el intercambio més
estrecho y contrastante entre las dos partes y en que se hace mas evidente la
contraposicién entre los planos dramatico-musicales propios a cada una de éstas.
La discrepancia se hace especialmente notoria cuando, a las palabras de recono-
cimiento de la Gloria de Dios que el coro proclama en el Gratias agimus tibi propter
magnam Gloriam Tuam (Gracias te damos por tu inmensa Gloria), presentadas casi
desnudas de toda intervencion orquestal, el solista responde:

Amarga conciencia del vano sacrificio
Del ensayo perdido
...aun después que el hombre haya desaparecido
Quedara un gusto a dolor
Una lagrima partida
Una voz perdida aullando desolada.
{Canto I}

Los aullidos los recoge la orquesta en un breve y vociferante interludio, al cual el
coro responde escéptico con las alabanzas que la liturgia agrega:

Domine Deus, Rex caelestis,
Pater omnipoteniem

lo que el solista ahora no deja transcurrir sin traslapar su protesta, repitiendo:

iNo puede ser!
{Canto I)
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Enseguida, el clima de este movimiento cambia de stbito. El coro en un Meno
mosso mas reflexivo y sombrio canta el Qui tollis peccata mundi'y luego las stplicas
de piedad y misericordia que siguen a las que Altazor, ahora colocindose entre
los hombres, responde:

Yo estoy aqui de pie entre vosotros

Se me caen las ansias al vacio

Se me caen los gritos a la nada

Se me caen al caos las blasfemias
(Canto I}

¥y luego implora la eternidad:

Quiero la eternidad como una paloma en mis manos.
(Canto 1)

El coro se agrega a esta plegaria, pero sin remontarse al espacio en que vuela
Altazor, sin despegar de su indeleble condicién terrena, e implora la piedad del
Senor como una horda de pordioseros que repiten sus lastimosos miserere nobis,
sobre un motive cromatico que revela, en su inversién armonica, el intervalo
seminal de séptima a que antes nos habiamos referido,

En simultaneidad con una especie de recapitulacién, en que el ritmo de
danza pareciera que va a revivir pero que, por el contrario, pronto se desintegra
en un-breve rallentando e diminuendo, el tenor repite sus invocaciones al “Dios en
las palabras y en los gestos” Y termina con las de “Dios amasado a mi congoja”.
Con ello, al Dios Todopoderoso invocado por el coro con las palabras de la
liturgia latina; la inconsecuencia humana, que Altazor contempla desde la altura,
lo transforma en un “Dios lejano”, en un Dios “en las palabras y en los gestos”, a
quien el hombre invoca y glorifica sin conocer ni seguir.

La carga dramitica que impone el poema en su confrontacion con el texto
litirgico, reduce el esplendor y algarabia con que comenzé el Gloria, a la
expresion de nostalgia en que desemboca este movimiento en los Gltimos cuatro
compases, assai lento, en que Altazor vuelve a mencionar al Dios que ha penetrado
en las profundidades de su dolor, lo que la musica refleja en el racimo de nueve
sonidos que se aglomeran hasta formar un cojin arménico que actina la doliente
melodia con que el tenor repite:

Dios amasado a mi congoja.
(Canto I)

Luis Merino afirma que el Credo marca el apice de mi obra y agrega que aqui “el
tenor cuestiona articulos fundamentales de la profesion de Fe” que en esta parte
de la misa la liturgia proclama. Su apreciacion es justa y, atin mas, yo diria que
habiéndose alcanzado aqui los momentos mas conflictivos en la confrontacién de
la palabra litirgica y el tropo huidobriano, se produce también la catarsis que
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iniciara el proceso de acercamiento de ambos niveles, que caracteriza a la segunda
parte de esta obra.

Cabria preguntarse entonces, qué acentosy peculiaridades musicales respon-
den en el desarrollo del Credo a las caracteristicas mencionadas y, también, si
éstas siguen atadas a esa simiente generadora del total de la obra a que antes me
referi...Pues bien, la presencia de ésta, una vez mas me sorprende como ¢l
resultado de un mandato el que, dado el tiempo transcurrido desde que la escribi,
no me es posible establecer si obedecié a una decision premeditada ¢ a un
impulso inconsciente.

Como lo habiamos adelantado, la nota Sol sobre la cual se levanta, en el
segundo compas de la Missa, la séptima mayor Sol-Fa#, idea seminal en que se
sostiene toda la obra, desempeina en el Credo una funcién axial. El coro, aqui,
recita predominantemente sobre esta nota, en el estilo de los antiguos fonus
lectionis, y cada una de sus intervenciones concluye con una especie de cadencia
que desciende o asciende una segunda menor antes de resolver al Sol; intervalos,
ambos, que son inversiones de la séptima mayor (ver €j. 6).
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Missa op. 64, “Credo”

Por otra parte, €l escenario dramatico-musical que el Credo expone, es el de
mayor contraste en el coloquio entre coro y solista. El coro, como ya lo hemos
dicho, se mueve dentro del marco de un recitativo, quasi parlato; expresa su
profesion de fe en un lenguaje templado, de austeridad monacal, aunque no
desprovisto de la tensién que le confiere la orquesta, mientras el tenor responde
expandiéndose hacia los limites extremos de intensidad y dramatismo. Se escucha
aqui a un Altazor inquieto y exaltado, expresandose en interpolaciones de una
curvatura muy amplia y grandes saltos intervilicos, enfrentandose a un coro
estatico y concentrado, que apenas emerge de 1a horizontalidad de su recitacion.

Un trombén solo, sobre un fondo tenue de cuerdas sin vibrate, adelanta el Sol
que servira de eje al discurso en que tenoresy bajos al unisono inician el Credo in
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unum Deum, Pater omnipotentem, que sOpranosy contraltos enseguida imitan en
peroraciones de similar frugalidad y estatismo, aunque mas rapidas. Esta solucion
esta sostenida por formaciones de acordes muy cOmMpactos y libres de toda
funcién arménica, en la orquesta, en general prevaleciendo en tritonos, y en
intervalos de segundas y séptimas (ver €j. 7).
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Missa op. 64, “Credo”

En el total de la Missa lo descrito representa la intervencion mas extensa del
coro sin ser interrumpido por el solista. Esta interrupcion no tiene lugar hasta el
momento en que éste, levantindose del estatismo que habia prevalecido, procla-
ma el misterio de la Encarnacién de Jests en el vientre de Maria y el que haya
venido al mundo en calidad de hombre:

Et Homo factus et.
Acto seguido, tras un vehemente y expresivo ataque de las cuerdas, el tenor, en

una de sus mis irreverentes interpolaciones, sostenida por una linea melédica de
acentuado lirismo y pasion, se expresa incluso escéptico de la existencia de Dios:

Que Dios sea Dios
O Satan sea Dios
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O ambos sean miedo
jLo mismo da!

Que me hunda o me eleve
jL.o misma da!
iMe es igual!

(Canto I}

La obstinaci6n con que el solista repite las palabras “{Lo mismo da! ;Me es igual!”,
expresan la impaciencia que el poema adquiere en esta estrofa, lo que la orquesta
subraya no sélo con sibitas aceleraciones, sino que con una orquestacidn cam-
biante. Un violin solista acompasia las caidas y elevaciones de Altazor en un tono
dolorido y cuestionante, el que luego ha de ceder el paso a la expresion mas
afirmativa enfatica con que éste declara:

Porque si T existes, Senior,
Dios, es a mi a quien lo debes.
(Canto I)

“Resuenan aqui las palabras de Nietzsche” escribe Oscar Hahn, seguramente
considerando que el filosofo alemén hablé de un Dios creado por el “humano
delirio”, pero éste era el Dios que en Zarathustra declaré muerto y reemplazado
por su Superhombre!®. Altazor, sin duda encarna la visién del Superhombre que
“bebe el vaso caliente de la sabiduria después del diluvio”, que es “el conductor
de las noches extraviadas”, quien posee “un cerebro forjado en lenguas de
profeta”. Pero Altazor, sin duda, atribuye la existencia de Dios al impulso de su
profunda polémica consigo mismo, de su angustia, de su “ansia infinita”, del
“anhelo fabuloso que busca en la fauna del cielo una mano que acaricie los latidos
de la fiebre”. Es un Dios cuya existencia es apremiada por su fe, como el Dios de
Kazantzakis!!. Y como lo afirma Hahn enseguida, en Huidobro aforismos como
el que yo escogi para esta insercién en el Credo, responden a su necesidad de
resolver “la crisis religiosa en que estd sumido” en esos instantes,

Para mi, como bien lo observa el musicologo Luis Merino, las palabras del
poema Altazor que seleccioné para las interpolaciones troparias de la Missa,
tienen simultineamente un caricter de protesta y admonicion, y reflejan en su
confrontacién con el texto litirgico “la contradiccién que ha existido a lo largo
de la historia entre la praxis del Hombre y los ideales cristianos”.

Al planteamiento de ese Dios que surge de la necesidad de creer del hombre
Y que, por lo tanto, su existencia se la debe, el coro, retornando a sus recitaciones
en la nota Sol, responde con el Crucifixus, Incarnatus y Resurrexit, hasta proclamar
la instalacién de Cristo en el cielo af dexteram Patris (a la diestra de Dios Padre),
desde donde vendra “a juzgar a los vivos y alos muertos” para proveerles un reino
sin fin. Aqui vuelve a interrumpir el solista, esta vez cuestionando abruptamente
a los hombres, sobre un fondo agitado de cuerdas y percusiones:

104 Messer, La Silosofia del siglo x1x (Espasa-Calpe, Buenos Aires, 1942).
"Nikos Kazantzakis, The Last Temptation of Christ (Simon & Schuster, Nueva York, 1960).
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¢Habéis oido?

¢Qué esperas?

¢En dénde estas?

¢Dices adi6s y te quedas?
¢Por qué?

(Prefacie y canto 1)

Es posible que sea éste el momento en que con mayor vehemencia Altazor refuta
la vacuidad de la plegaria y las promesas de los hombres, quienes continian
inquebrantablemente amarrados a lo exterior del texto litdrgico, pero no a su
contenido. Esto es expresado con la vuelta del coro a su recitacién monocorde en
el Sol, proclamando ahora al Espiritu Santo que, unido al Padre y al Hijo, habla
por boca de los profetas.

Vuelve Altazor a reparar en la insinceridad humana, cuestionando la referen-
cia a los profetas:

éPor qué hablaron?
¢Quién se los pidi6?
¢Por qué sus nauseas de infinito
/y ambicién de eternidad?
(Canto I)

Prosiguiendo la recitacion del texto litiirgico, el coro proclama su adhesién a “una
Iglesia Catdlica y Apostélica”, levantindose de la nota Sol a un acorde de séptima
modificado y que no logra resolver antes que el solista interrumpa la continuidad
con una insercién basada en una libre manipulacién de dos estrofas del Canto I.
En ésta se han anticipado versos, omitido parte o el total de otros o invertido el
orden establecido en el poema. Sin embargo, atin considerando el atrevimiento
con que los he manejado, no hay una sola palabra, idea o imagen que no
pertenezca al original de Huidobro y responda a la esencia de las estrofas
escogidas:

Hay palabras que incendian donde caen
Otras que se congelan en la lengua
Unas tienen sombra de arbol
Otras tienen atmésferas de astros.
Hay palabras como imanes
Yotras que se congelan en el alma,
Abrid la boca para recibir la hostia

/de la palabra herida
---que nace no se sabe déonde
Como una columna que se alza en la punta

/de Ia voz
Y la noche se sienta en la columna.
(Canto I}
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Fl acompanamiento de cuerdas solistas y la escritura diaténica de la linea
vocal, le confieren a esta seccién un relajamiento que corresponde al caracter méas
reposado del texto. Altazor aqui observa que hay palabras que inflaman y oscure-
cen la existencia del hombre. Son palabras, sin embargo, que salen de la misma
boca que se abre para recibir “la hostia herida, angustiada y ardiente” y las mismas
que se alzan arrepentidas de la oscuridad de la noche.

El coro, en un episodio en que se desprende de la nota Sol abriéndose hacia
una escritura en cuatro partes a cappeila, profesa ahora su fe en el bautismo, la
resurreccién de los muertos y la vida eterna, a lo que el solista reacciona en un
arranque de pasion que lo lleva al extremo de su registro y en una sucesion de
aforismos en que vaticina la felicidad o la penitencia eterna:

El dolor es lo Gnico eterno
El vértigo de la nada cayendo
/de sombra en sombra
La nostalgia de ser barro y piedra
La luz de Dios que se enciende
/y nos deslumbra.
(Canto I}

El vértigo de sumirse en la penumbra, la nostalgia de su condicién original y la
posibilidad del hombre de alcanzar la luz eterna, constituyen tres estados que la
miisica atin cuestiona, con el empleo de un cromatismo siempre orillando una
resolucién y subrayado por el choque del coro al cantar el Amén en un Lay el
solista que le opone un Sib en la Gltima silaba del vocablo “tinieblas”. Hoy me
pregunto si con la creacion del escenario sonoro descrito quise expresar mi
propia duda acerca de la existencia de una condenacién eterna (ver €j. 8)

E} Sanctus confirma el cauce de aproximacién del hombre a Dios y, por
consiguiente, de apaciguamiento en la confrontacién de los planos dramaticos de
coro y solista que ya habia comenzado a vislumbrarse en el Credo. Dentro de una
atmésfera ceremonial, semejante a la de un rito primitivo, ambos aclaman la
realeza de Dios en vocablos que son parte del texto litirgico del coro y de los
versos seleccionados para las interpolaciones del tenor; verdadera parafrasis de
los primeros. En una especie de vision del estado primordial del hombre, del
origen mismo de su existencia, coro y solista invocan el poder infinito de Dios, y
cada uno en sus propios términos ensalzan su sagrada presencia en la plenitud de
los cielos y la tierra.

La orquesta contribuye a este escenario con un despliegue de actividad
instrumental de marcados ostinati y contrastes ritmicosy dinamicos, concurrentes
con los de una escritura coral que oscila también entre extremos; los de una
homofonia muy densa y sonora y la susurrante repeticion del vocablo Sanctus
sobre un fondo tenue de percusiones y spiceati de cuerdas (ver ej. 9).

La parte solista comparte una similar diversidad de tratamientos. A los
Hosanna in excelsis del coro, el tenor responde con una extensa declamacion
hablada:
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Después de muchos siglos el mar se abrira
Saldrén los ndufragos que cumplieron su castigo
Andaran por la tierra con miradas de vidrio
Y se convertirdn en constelaciones.

{Canto V)
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Violines, violas y violoncellos divisi en glissandi senza vibrato'y contrapuestos,
describen las miradas desorientadas y vagas de los naufragos y luego el solista, en
un enfitico ascenso melodico, canta:

Entonces aparecera un volcan en medio de las olas
Y diri;

iYo soy el rey!
(Canto V)

El aforismo con que termina este segundo verso genera un motivo de cuatro notas
enmarcadas dentro de una séptima mayor, riguroso y afirmativo, que el trombén
anticipa cada vez que el tenor lo repite con Ia reiteracién de las mismas palabras
(ver €j. 10).
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A la primera aparicion de este motivo las voces femeninas del coro responden
con el Benedictus qui venit in nomine Domini (“Bendito sea el que viene en nombre
del Sefior”). Luego, tenores y bajos insertan su propia version del Benedictus,
después de una participaciéon mas extendida de! tenor encabezada por el motivo
recurrente:

iYo soy el rey!
Sabed que las islas coronan mi cabeza
y las olas son mi Gnico tesoro.
(Canto V)

Y en su iltima insercion, mis efusiva y acentuada, Altazor, que en todo el Sanctus,
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hablando en primera persona, ha encarnado al Rey, nos lo presenta en la
inmensidad temporal de su reino, que se pierde en el remoto pasado en que se
escucha “la risa de los muertos” y avanza hacia el porvenir distante que nos revela
el “horéscopo”. Con ello el solista ha glosado lo que el coro antes aclamé: la
plenitud del reino de Dios, que abarca cielos v tierra (Pleni sunt caeli et terra gloria
tua) y que ahora conduce al Hosanna in excelsis, clausula final del Sanctus. Este
episodio se inicia con un avido accelerando, seguido de un rallentando que se
remonta de un Si (tercera linea) a la séptima mayor superior, y alcanza asi la que
posiblemente es la cumbre de intensidad sonora de toda la obra, junto con
exponer una vez mas el proverbial intervalo, simiente generadora del andamio en
que se sostiene.

En abierto contraste musical con el espiritu extravertido y resplandeciente
que caracteriza al Sanctus, en el Agnus Dei prevalece un hilito de serena medita-
cién y restringido despliegue de intensidad sonora, consecuente con el espiritu
de contricién, simple plegaria y humilde formulacién de propdsitos que prima
tanto en el texto litdrgico como en las selecciones poéticas que hice para las
interpolaciones del solista, todas ellas basadas en aforismos dispersos del Canto V
del Altazor de Huidobro. Estas alternan con cada una de las clausulas del coro,
que repite, Agnus Dei qui tollis peccata mundi; miserere nobis, sobre un motivo
acompanante que es una extensién del que ya habiamos escuchado en el Credo
recamado en la nota Sol y que enfunda dos versiones de intervalo de séptima
mayor. Sobre la repeticién obstinada de este motivo en las cuerdas, un clarinete
concertante presenta una version aumentada del mismo, contribuyendo a la
atmosfera meditativa en que este movimiento se desarrolla (ver ej. 11).
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Missa op. 64, “Agnus Dei”
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A la primera intervencién del coro, Altazor, sumido en el espiritu del alma
penitente, responde:

Esperaré de pie al final de esta linea

Sentado en una lagrima

Desnudo, cantando al lado de un suspiro.
(Canto V)

La séptima se hace presente con frecuencia en su linea, que, no obstante,
contrasta con las del coro y orquesta por su mayor angularidad.

En la segunda de sus intervenciones rememora el pasado y, en un acto de
humilde entrega, ofrece su futuro a los demas:

Esperaré con los ojos llenos de recuerdos
Con mi horéscopo extendido
Atento, desmadejando mi ovillo.

(Canto V)

En el Dona nobis pacem (Dadnos la paz) con que termina la dltima repeticion del
Agnus Dei, coro y orquesta, en tutti, se abren hacia un episodio meno mosso,
holgado, reflexivo ¢ intenso, tras el cual, y de un retorno al tempo primo, Altazor
responde en espiritu concluyente y reposado:

Devolveré las armas al enemigo

Contaré las pisadas de Dios en el espacio

y reiré con El antes de quedarme dormido.
(Canto V)

Cuatro notas ascendentes conducen enseguida a una breve coda en que el motivo
principal vuelve a escucharse en las flautas y en un diminuendo, como un proceso
de desintegracion que recoge la imagen de Altazor al quedarse dormido.

Esta coda sirve, ademds, de union con el movimiento siguiente, que se inicia
sin interrupcién con un trémolo agudo en crescendo de los violines, seguido por
la inmediata irrupcién del coro en el fte Missa est a voces solas. Esto precede a
una virtual recapitulacién de la obra en total; es decir, una vuelta a los compases
iniciales de la Missa; a la torre cromatica de sonidos que desde el Mi grave de los
contrabajos se levanta en la orquesta hasta alcanzar la séptima mayor Sol-Fa
sostenido en el registro agudo de flautas, clarinetes y violines. Una breve fanfarria
de bronces y percusiones conduce 2 una repeticion de la figura aglomerativa y
torre de sonidos descrita, pero ahora la séptima Sol-Fa sostenido resuelve en la
octava que se ha hecho esperar a lo largo de toda la composicion (ver ej. 12).

Lo anterior abre las puertas a un epilogo en que la relajacion y la calma
prevalecen. El tenor, empleando aqui aforismos que yo escribi basados en image-
nes de Huidobro, declama el texto expresando su resolucién, en tono firme y
convincente, y su voluntad de seguir “montado” en la palabra divina, “girando por
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¢l universo, escribiendo en las paredes de los astros, arafiando el infinito con sus
garras, descorriendo cortinas en las nubes, protestando, riendo,...cantando”.

El coro canta el Amén en entradas sucesivas y pianissimo, proveyendo a la
declamacién un pedal arménico que se levanta hacia un acorde enmarcado en la
familiar séptima Sol-Fa sostenido. El solista sélo regresa al canto, en un sotio voce
lejano y ensofador, cuando llega a la palabra cantando. La armonia de las voces
se mantiene mientras la orquesta, en el mas absoluto pianissimo, se remonta a las
alturas en un extendido y lento glissando.

Este gesto de mistica elevacién y esperanza completa el ciclo dramatico de la
obra, pero también pretende abrir “la puerta del alma” para salir “a respirar al
lado de afuera”, como escribe Huidobro en el Prefacio de Altazor, agregando
enseguida;

Solo en las afueras de la vida
Se puede plantar una ilusién.
(Canto I)

Vi

En el periodo de mas de cincuenta afios que abarca el catdlogo de mis obras,
cronolbgicamente la Missa in tempore discordiae op. 64, se sita mas o menos en la
mitad y esta misma posicién ocupa, hasta el presente, entre mis composiciones
vocales para coro y solistas.

Limitando su ensayo solo a mis obras corales, Henri Buckwalter!?, quien
dirigié el estreno mundial de la Missa, en la Iglesia de Cristo, en Louisville,
sostiene que las dos obras que inmediatamente la preceden, la cantata América, no
en vano invocamos tu nombre op. 57, sobre un poema de Pablo Neruda, para coro
masculino, solistas y orquesta, y los Tres madrigales op. 62, para coro “a cappella”,

"*Henri Buckwalter, A Conductor's Study of Orrego-Salas® Missa in tempore discordiae. (Disertacién para
la obtencién del doctorado, Universidad de Indiana, Bloomington, 1984).
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comparten con ésta, ciertas modalidades y procedimientos muy nuevos en mi
estilo. Menciona, en primera instancia, la libertad con que manejo los textos,
alterando, omitiendo y reordenando los originales, caracteristica que posible-
mente aparezca méas acentuada en las obras que menciona, pero que creo se ha
hecho evidente desde mis mas tempranas obras vocales.

Luego, menciona el uso frecuente de la homorritmia entre las partes corales
cuando deseo que se proyecte claramente el significado del texto o, por el
contrario, el empleo de vocalizaciones y de una escritura contrapuntistica cuando
es el contenido poético el que me interesa realzar por encima del detalle de la
palabra. Observa también que mi escritura melodica es siempre tersa, aunque
flexible, lo que refleja una permanente consideracién de las limitaciones y posi-
bilidades de la voz humana. Destaca como “muy efectivos el empleo de células
melédicas y motivos como elementos de cohesidén dentro y entre movimientos”.

Y termina, Buckwalter, por sefialar “una de las caracteristicas mas salientes
de mis obras precedentes: el empleo de un lenguaje arménico y lineal que, pese
a su filiacién tonal, se desplaza por senderos de un mayor cromatismo, del empleo
mis frecuente de disonancias; tritonos, segundas y séptimas sin resolver”.

Esta observacioén seria valida también para mis obras instraumentales, a partir
de esta época.

Refiriéndose especificamente a la combinacion del texto litargico con la
poesia contemporanea, Buckwalter considera mi obra en la misma categoria del
monumental War Requiem (1962) de Britten y de la atrayente Misa (1971) de
Bernstein, “caracteristica, escribe, que distingue a éstas, de otras misas de éste o
cualquier otro siglo posterior a la edad media.”

VII

Después de la Missa, la presencia de obras vocales, y especialmente para coro, es
tan evidente en mi obra de compositor como lo habia sido desde los comienzos.
Me imagino que no sélo mi interés por el medio, sino que el poderme expresar
con soltura en éste, estd muy intimamente ligado a mi experiencia de muchos
afos como director del Coro de la Universidad Catolica, desde su fundacién en
1938 como una agrupacién de voces masculinas, hasta los primeros afios en que
se transformé en un conjunto de voces mixtas. Creo que también el haber
preparado el coro para el estreno en Chile de la Sinfonia de los Salmos de Stra-
vinsky, dirigida por el maestro Armando Carvajal, tiene que haber influido en
estimular mi interés por escribir obras corales y prepararme para hacerlo.

La Missa abre nuevas rutas de expresién personal en mi obra de compositor,
cuya presencia es muy evidente en las dos del mismo género que menciono
enseguida: Palabras de Don Quijote op. 66 (1971), para baritono y orquesta de
cimara, y el oratorio The Days of Godop. 73 (1974-1976), para coro mixto, cuarteto
de solistas y orquesta.

De las dos, la tiltima esta mas cerca de la Missa, no s6lo por las dimensiones
del medio empleado y su duracién, sino por la mistica que sirvié de inspiracion a
ambas.
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Personalmente, con The Days of God me siento especiahmente identificado.
Me atreveria a decir que éste revela mi mundo interior y recoge el contenido de
mi imaginacién creadora con mis profundidad que ninguna de mis obras. El
hecho que yo escribiese el libreto, basado en el Génesis y empleando versificacio-
nes muy sencillas del relato biblico o selecciones de la versién inglesa del Rey
Santiago, me permiti6, a medida que inventaba la musica, cambiar libremente el
texto para poder expresar mas a fondo lo que deseaba.

Me apena confesar que mi lealtad a esta obra mia no estuvo respaldada por
la forma en que fue recibida en su estreno en el Kennedy Center de Washington,
el 2 de diciembre de 1976, que constituyé una de las experiencias mas desconcer-
tantes de mi carrera musical. Dejando de lado el hecho que este concierto tuvo
lugar el mismo dia de las elecciones presidenciales de Estados Unidos, lo que se
reflej6 en la pequenia asistencia y notoria falta de concentracién del piiblico, los
criticos se expresaron no s6lo ajenos o indiferentes a lo que yo creia que mi obra
podia comunicarles, sino que hostiles en sus juicios. Junto con reconocer la eficaz
preparacion del coro, la entusiasta colaboracion de la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal de Washington y el elevado rendimiento de los solistas y del maestro Antal
Doratiy, ademas, convenir en que mi experiencia de compositor se hacia presente
en esta obra, como también de que en ésta habia “momentos de gran belleza”, un
critico la encontré floja; “se afana cuando requiere elevarse”, escribié Paul Hume
(Washington Post) y otro se expresé diciendo que “Orrego Salas no es un Haydn y
aun considerando que para describir recurre a efectos sonoros luminosos, sus
elevados propdsitos languidecen” (Irving Lowens, Washington Star).

A través de mi observacién personal de las reacciones del piblico, tanto en
Washington como en el pre-estreno que se hizo en Bloomington bajo la emotiva
direccién de Jan Harrington, llegué a la conclusién de que fue cierto aquello que
Lowens también observé, de que algunos fueron conmovidos “por la sinceridad,
dimensiones e individualidad de lenguaje” de la obra, otros permanecieron
indiferentes ante el escenario pictérico-descriptivo de mi composicién, y no
fueron tocados por la reserva emotiva y contenido mistico que me impulsé en la
creacion de esta obra y que quise proyectar.

Sin embargo, he continuado “montado en la palabra”, como habria dicho
Altazor en este caso, escribiendo para la voz solista y el coro. Asi lo atestiguan los
Salmos op. 74, para baritono y piano, Un Canto a Bolivar op. 78, sobre el poema
de Neruda, para voces e instrumentos populares, escrito para el Conjunto Quila-
payun, en la que exploro un medio y estilo que antes no habia abordado. A éstas
s agregan las Canciones en estilo popular op. 80, para voz y guitarra, sobre tres Odas
elementales de Neruda, que algo recogen de mi experiencia en el campo adherido
a lo vernaculo del opus 78, aunque en este caso dentro de un planteamiento de
mayor sofisticacion.

El triptico sinfénico-coral Bolivar op. 81, para coro, narrador y orquesta,
sobre textos de El Libertador, se agrega a las obras corales de envergadura escritas
con posterioridad a The Days of God.

De ésta pasamos a la 6pera Viudas op. 101, basada en la novela del mismo
nombre de Ariel Dorfinan, que abunda en escenas corales agregadas a las voces
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solistas que encarnan los nueve papeles principales y cuatro secundarios, y a la
cantata La Ciudad Celeste op. 105, para baritono, coro y orquesta, basada en el
Capitulo XXI del Apocalipsis.

La Missa, The Days of God, y la iltima de las obras mencionadas, entre muchos
procedimientos técnicos, como el empleo de células melédicas e ideas seminales,
(verdaderas esporas generadoras de unidad y responsables de la cohesion inter-
na) comparten, ademds, una peculiaridad dramitica; el estar dirigidas hacia un
mismo horizonte: el de plantear la idea de la unién de hombre y Dios. La Missa
lo resuelve, como va lo establecimos, en el fte Missa est, cuando el tenor declara
que “seguird montado” en la palabra de Dios “protestando, riendo, cantando”,
mientras el coro apoya su declaracién con el Amén (Asi sea). En The Days of God,
el Epilogo, que representa un dia agregado al Génesis biblico, es donde se
encuentran, en un poderoso unisono, el coro, solistas y orquesta, subrayando el
contenido del texto que expresa God and Man, One. (Dios y hombre, Uno). En La
Ciudad Celeste esta idea la encontramos en los Aleluya celebratorios del “Creador
de toda cosa nueva” que..."se situaba entre los hombres".

Luis Merino, refiriéndose a la Missa, habla sobre “la vertebraciéon en dos
planos de ésta; divino y humano”y de “la unién metafisica de ambos al final”. Esto
también podria aplicarse a The Days of God. Aqui, el tenor encarna al hombre, es
parte de la creacién y a la vez testigo de su magnificencia; es el indagador inocente
e infatigable, que “en su ilimitado deseo de comprender el misterio de Dios, se
convierte en el impulsor de su mensaje” y finalmente se identifica con EL

La Ciudad Celeste, aunque sea una obra mas resueltamente orientada hacia
llenar ciertos requisitos de misica pura, también deja traslucir la existencia de
estos dos planos. El baritono, al comienzo, se coloca en un plano separado del
resto; encarna el papel del Apostol Juan, a quien Dios le pide escribir las palabras
que revelaran a los hombres el descenso de la Ciudad Celestial, de la Ciudad
Eterna, que es el Dios todopoderoso en quien los hombres moraran para siempre,
lo que representa otra expresion de unidad entre lo temporal y lo eterno.

VIII

No pareceria completo este ensayo sobre la unién de palabra y miisica en mi obra
de compositor, si no mencionara, por lo menos, las composiciones para voz solista
escritas con posterioridad a las Canciones en estilo popular. Una de ellas es la
Biografia minima de Salvador Allende op. 85, para voz, guitarra, trompeta lejana y
percusién; una especie de tonada-elegiaca, sobre un poema de David Valjalo, ala
memoria del Presidente de Chile. Se agregan a ésta las Canciones a seis op. 87, para
voz y cinco instrumentos, sobre poemas espanoles del siglo XX, y Ash Wednesday
op. 88, para mezzo-soprano y orquesta de cuerdas, sobre el poema de T.S. Eliot.

Mi mis reciente alianza con la voz humana es el opus 106 en mi obra; una
comedia musical para ser cantada y actuada por ninos, basada en el cuento
tradicional mexicano cuyo titulo en inglés es The Goat who couldn t Sneeze (La cabra
que no podia estornudar), en que empleo melodias muy simples para ser acom-
panadas por un conjunto de doce instrumentistas.
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IX

A estas alturas en mi ya extensa peregrinacion como musico por la senda del
lenguaje, miro hacia atris y Altazor vuelve a revelarseme como el intérprete mas
fidedigno de lo que pienso que es la esencia en las relaciones de palabra y musica.
Su viaje por el universo, que Braulio Arenas tan acertadamente describié como el
“de la palabra humana vuelta verbo poético”, me invité a descubrir en éste lo
mistico y polémico que es substancial a la Missa, extendi6 ante mi imaginacién y
el espacio poblado de astros, el mar y los volcanes, las “primaveras que no pueden
nacer”y “la luz de Dios que se enciende y nos deslumbra”, y también me condujo,
€n su utdpica trayectoria, al lugar donde palabra y musica se funden sin pedirse
ayuda. Altazor, que es la palabra misma, lo logra en el Canto VII. Huidobro lo
hace hablar aqui en una algarabia de sonidos y articulaciones que a veces
envuelven referentes acisticos, pero que siempre se suceden como motivos
sonoros, inspirados seguramente por esa “citara plantada en mi cuerpo” que el
poeta menciona:

Tralali

Lali lala

Arearu
urulario

Olamina olasica lalila
Isonauta

Olandera usuaro

La ia campanusa compasedo
Tralala.

(Canto VII)

Es la etapa final en el viaje de la palabra humana; donde se ha “vuelto verbo
poético”, donde su capacidad de sugerir ha prevalecido sobre la de puramente
representar.

Yo no usé este material, como tampoco el del Canto VI, en que el progreso
hacia la sublimacién del verbo esti expresado con el empleo de frases rotas. Nada
de esto habria servido a los propositos que me impulsaron a escribir la Missq ya
las interpolaciones complementarias del texto litirgico. Por el contrario, habrian
oscurecido el mensaje que me Propuse comunicar.

Sin embargo, la ambicién del poeta de remontarse a la esfera sublime donde
la palabra desnuda, libre de toda connotacién sinonimica, se pudiera exponer en
su mas absoluta pureza de contenido sonoro y ritmico, constituyé un impulso que
siempre estuvo presente en el proceso de creacion de mi obra. Para mi el Canto
VII expresa la sublimacién del verbo y no la agonia y destruccién de éste, como
lo ve Oscar Hahn, donde, segun su criterio, “la experimentacién creacionista ha
terminado con la muerte y pulverizacién del héroe.”

4]




Revista Musical Chilena/ Juan Orrego-Salas

Aun sin haber empleado materiales de sus Cantos VI v VI, el haberlos
interpretado a mi manera me ayudé a concentrarme en la esencia sonora y
estructura fonética de las palabras que Huidobro escogi6 para expresar cada una
de sus imagenes y pensamientos. No me cabe Ia menor duda que ésta fue una
consideracién que el poeta tuvo de comienzo a fin al escribir su Altazor.

Observemos a continuacién algunos casos que en el proceso de concebir la
miisica me fueron relevantes.

Elvocablo “solo”, en su desplazamiento monofénico dentro de 1a misma vocal
y Suspenso que genera su estructuracién de una primera silaba acentuaday fuerte,
seguida de otra que pierde toda dimensién y apoyo, a Huidobro debe haberle
expresado fonéticamente el caer de Altazor “al fondo del tiempo”, “al fondo del
infinito”, “al fondo de si mismo”. La sensacién de desgajamiento, de suspiro que
se pierde en “el afno que agoniza”, de transito hacia la nada, se agudiza en la
palabra misma, que queda abierta. Para mi esta caracteristica adquirio tal relieve,
que para la primera intervencién del tenor escogi las insistentes repeticiones del
vocablo que Huidobro emplea en la decimosegunda estrofa del Canto L. Este
generd el motivo que muestra el ejemplo 4, en que la primera silaba esta
engastada en una nota larga, o en una sucesién prolongada de notas, que
conduce a la nota muy breve aparejada a la segunda silaba. La fugacidad de esta
altima est4, ademas, acentuada por la ausencia de una resolucién que nos lleve a
un terreno arménico firme, con lo que nos deja fiotando en el vacio que el poeta
sugirio.

A lo anterior podriamos agregar el caso del contenido dramitico y fonético
de la imagen “Dios amasado a mi congoja”. La sucesion de fonemas monocordes
¢ impelentes del vocablo “amasado”, realza la idea de la penetracion de Dios en
la congoja humana, lo que Altazor, acto seguido de haber invocado al “Dios joven,
Dios viejo/Dios lejano y cerca” (Canto 1), quiere recalcar. Yo lo interpreté con una
escala descendente y pausada de sonidos de igual duracion, que al llegar a la
palabra “congoja” se levantaban a la proverbial séptima para expresar €n esta
disonancia la dimension del dolor de los hombres.

La sucesién de consonantes fuertes encabezando diptongos agudos que
envuelve la exclamacién, “No puede ser! jCambiemos nuestra suerte!”, acentia
el caracter de anhelante reto con que Huidobro la concibi6, y que a mi tanto me
sirvi6 para que Altazor respondiera al et in terra pax del Gloria. La linea melodica
muy angular y de muy amplio rango que yo le asigno al tenor, refleja musicalmen-
te la impaciencia de Altazor ante una paz que el hombre ha proclamado con
insistencia, sin contribuir a ella (ver €j. 13).

Muchos otros ejemplos seria posible ofrecer, en que la rica y variada imagine-
ria de Huidobro se combina con expresiones fonéticasy secuencias ritmicas de
vocablos que acentiian el caracter y contenido de éstas.

En el proceso de “poner misica” a la palabra, o mas bien, de “ponerla en’
musica”, vale decir, traducirla a sonidos, el compositor se enfrenta a ese tipo de
ambigiiedad que William Empson define como “cualquier matiz verbal que da
lugar a reacciones alternativas en el empleo de un recurso determinado del
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Tenor solista

-bie-mos nues-tra suer - te! ilo pue - de ser!

EjempLO 13

lenguaje”!®. En el caso de Altazor me fue a veces dificil abstenerme de interpretar
la palabra poética como la expresion de un conflicto propio del autor mismo. El
lenguaje sacrilego e iconoclasta que con frecuencia Huidobro empleay que Hahn
atribuye principalmente a “la ruptura con el cristianismo” que orienta su obra
después de su encuentro con el pensamiento de Nietzsche, a mi me sirvié en
clertos momentos relevantes de mi obra para aspirar precisamente a lo opuesto.
En su confrontacién con el Ordinarium, pasajes de esta naturaleza contribuyeron
a reaizar la idea de una honda profesién de fe cristiana. Dirigido hacia esos
horizontes el gesto hereje del poeta me parecié més bien el producto de la
necesidad de resolver una crisis religiosa, y esa alternativa fue la que me brindé el
contenido preciso que encontré en el poema ¥ que guié mi pensamiento en la
seleccion que realicé para las inserciones troparias del tenor en la Missa in tempore
discordiae.

Ademas, el poder relacionar la estructura fonética de las palabras en su
acepcion y con su contenido aceptivo o iconografico y sinonimico, contribuyé
muy efectivamente a la concepcién de los motivos musicales que inventé para
sostenerlas. Le debo esta experiencia a Vicente Huidobro; al creacionista que
escucho sus palabras antes de escribirlas, como si fueran sonidos, y para quien
Altazor fue el que buscé “envuelto en sones”, desde donde brotaban “las palabras
y los rios”.

Bwilliam Empson, Seven Types of Ambiguity (Ed. New Directions, Nueva York, 1947).
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de Juan Orrego-Salas, opera 76-106

por
Gerald R. Benjamin

Al comenzar este trabajo sobre el destacado compositor chileno Juan Orrego-Sa-
las, me siento algo disminuido, porque &l fue quien me introdujo en la masica de
Latinoamérica desde su surgimiento durante el periodo colonial, a través de las
variadas etapas del nacionalismo para culminar en la musica de nuestros dias.
Pero también me siento abrumado por la responsabilidad de tratar una obra
como la suya en la pagina impresa; es decir, hablar “acerca” de la musica.

Los rasgos estilisticos, que nos parecen a veces tan obvios al escuchar la
musica, son a menudo dificiles de traducir en palabras; sin embargo, tal como he
tratado de hacerlo durante afios con mis alumnos en clases dedicadas a estudios
generales y especializados, he llegadoala conclusién de que si uno sigue la misica
en su propio lenguaje de elementos absolutos (timbre, altura, dinimica y me-
tro/Titmo), y trata de ver qué interacciones hay en la textura dentro de su devenir
temporal, surge una manera significativa de evaluar su formato (cerrado o abier-
to), por consiguiente, su significado estético.

Este es el modo en que he tratado de estudiar este gran cuerpo de obras de
Orrego-Salas, que abarca composiciones del género dramitico, de camara, para
solista y grandes conjuntos.

El compositor es quien prioriza los géneros de la mosica y crea un estilo
prepio. Con optimismo, en este caso, la metamorfosis se hara evidente a través de
mis palabras. Habiendo conocido toda las obras, ya sea directamente o a través de
partituras, puedo, por lo tanto, dar fe de la firme continuidad y madurez gradual
del estilo del compositor.

Si no tengo éxito en demostrar esto, no es falta del compositor sino que mia.
Expreso mi profunda gratitud a los editores de esta renombrada publicacion, la
Revista Musical Chilena*, por permitirme ser parte de este homenaje a un gran
compositor en la edicion testimonial que celebra el tributo de su pais, al serle
otorgado el Premio Nacional de Arte en Miisica por su vida y obra.

® %k ¥

De profundis op. 76, para tuba y cuarteto de violoncellos fue compuesto en diciembre de
1979 y esta dedicado a Harvey Phillips, quien también encargé la obra. Es una pieza seria
que explora las profundidades del sonido de esta combinacién instrumental, nueva para
Orrego-Salas, y asi surge el titulo tan significativo de este famoso salmo. Basado en €l
esquema renacentista de canzona/ricercar, su formato sugiere la sucesion de secciones
auténomas de diferente cardcter inherente a la canzona multiseccional. Igualmente recurre

*El dibujo musical de los ejemplos 15, 23, 38 y 39 fue realizado por Rail Donoso.
Revista Musical Chilena, Ano XLVIIL, Julio-Diciembre, 1994, N2 182, pp. 44-100
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al proceso de “biisqueda” del ricercar, expresado aqui a través de una textura contrapun-
tistica de dindmicas, timbres, alturas ¥ €squemas ritmicos y métricos. Desde el comienzo,
el acorde ritmico inicial en apoyatura (sff) en el cuarteto de cellos, expresa una intensidad
dramatica, que permite el despliegue del caricter introspectivo de las expansiones del
moédulo serial de 12 notas, libremente tratado mediante ¢l timbre de la tuba (verej. 1).
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De profundis op. 76, cc. 1y sig.

Los acordes disminuidos, que resuelven en acordes de cuarta, se superponen para crear
una tension intervilica de segundas mayores y menores. Esto tiene el caricter de una
creciente expectacién tonal, asociada a variados motivos ritmicos en una textura concer-
tante. En la medida en que la textura se engruesa o se adelgaza, se presenta una miriada
de timbres tonales derivadas de procedimientos técnicos, tales como los trémolos medidos
de cello, que alternan diferentes cuerdas en la misma altura (UL, II, I11, 1L, TIL, I1). Este es
un recurso reminiscente de los instrumentos de traste del siglo Xv1, cuando el trémolo no
era efectivamente un “estilo” de tocar el “nueve” cello del siglo Xv11, sino que un ornamen-
to idiomatico caracteristico de la viola de traste. Claramente, Orrego-Salas extrae aqui del
cuarteto de cellos todos los efectos timbristicos necesarios para crear un aura de variacio-
nes espectrales, mientras que combina esquemas ritmicos que generalmente van de lo
simple a lo complejo, proceso que a la vez expande y unifica la textura.

Dentro del formato multi-seccional de esta serie continua de variaciones, se logra la
diversidad mediante cambios de tempi y de mensuracién, Por su parte, los esquemas
ritmicos ostinato aseguran la integridad seccional del caricter, estilo y forma. Aqui
encontramos a un Orrego-Salas como un neoclasicista que explora un nuevo medio
sonoro en la masica de camara tal como lo hicieron los primeros clisicos vieneses, Mozart
¥ Haydn, en su biisqueda de una originalidad creativa dentro del ambito del pequenc
conjunto,

® koo

En un articulo titulado “Presencia de la arquitectura en mi mﬁsica”l,Juan Orrego hace
referencia al libro de Leonard B. Meyer “Music, the Arts and Ideas; Patterns and Predictions in
Twentieth Century Culture (Chicago: Universidad de Chicago, 1967). En relacién con el
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concepto de funcionalismo como un proceso formativo de las artes creativas Meyer indica,
se] funcionalismo en la musica... puede ser definido como las implicaciones que un evento
musical, sea un sonido, una frase o una seccién, pueda tener en oGtro evento de la misma
composicion”.

En este mismo articulo, Orrego-Salas ofrece una pista en relacién al proceso de
composicion empleado en el Concierto para oboe y orquesta de cuerdas op. 77 (1980),
obra de tres movimientos. Este procedimiento consiste en derivar todo €l material de una
sola frase melddica, la cual no aparece en su forma original sino hasta el tercer movimien-
to, donde presenta dramaticamente con el fresco timbre solistico del primer violin, un
color que el compositor mantiene en reserva, por asi decirlo, para que en ese punto se
produzca €l mayor impacto dramdtico (ver €j. 2).
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Concierto para oboe y orquesta op.77, 111, cc. 49y sig.

LRMCh, X111/169 {enero-junio, 1988), p. 19.
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No importa que la inscripcién “levantate y mira la montaia” que aparece en la parte
de violin, sea visible sélo para el solista y el director, porque el contorno lineal de este
simple tema ha impregnado la textura completa del concierto, al ser escuchado por los
intérpretes y auditores. Nos recuerda el concepto renacentista de musica reservata tal como
lo describe Coclicus al referirse al proceso creativo de su maestro Josquin des Prés. El
secreto subyacente puede ser conocido sélo por unos pocos, pero su espiritu y tempera-
mento son conocidos por todos mediante un método creativo especial. En el caso del gran
compositor franco flamenco, este nuevo proceso consistia en componer todas las partes
simultineamente, de manera de poder controlar adecuadamente las disonancias y conso-
nancias, respetando al mismo tiempo el sentido general y especifico del texto. En el
Concierto para oboe de Orrego-Salas, el secreto ha sido revelado a nosotros por el compo-
sitor, pero la realizacion es mds bien secundaria, porque la integridad del fenémeno
creativo ha sido asegurada a través de la metamorfosis dei tema en sus variadas permuta-
ciones ritmicas, métricas, dinamicas, timbristicas y de altura.

Interludio, piu mono_)- 58 . .

$‘-l

s

EjEMPLO 3
Concierto para oboe y orquesta op. 77, 111, Interludio, cc. 1 y sig.

Dentro del contexto, el interludio para oboe constituye a la vez un puente de continuidad
con el segundo movimiento, Adagio, que lo precede, mientras que enfatiza dramaticamen-
te el Allegro Vivace del comienzo dei tercer movimiento (ver ej. 3). Estd basado en un
elemento del tema de la Plegaria del labrador de Victor Jara, el intervalo de tercera, el cual
se trata mediante un giro caracteristico que se asemeja al ornamento conocido como coule
de tierce del siglo xviIl, de acuerdo a Ia descripcién de d’Anglebert, esto es, una tercera
ascendente o descendente ligada en portamento. Este movimiento gradual dentro del
ambito de una tercera menor produce frescura, dado que a través del movimiento lento
precedente, el mismo intervalo fue tratado en estilo de canto plans.

A lo largo de este movimiento, los “puntos de imitacion” contrapuntisticos saturan
todas las partes en una secuencia continua de variaciones, tanto del intervalo de tercera
como del constrastante tetracordio lineal conjunto. Los sutiles cambios de color propor-
cionados por las diferentes técnicas de las cuerdas (arco, pizzicato) en combinaciones
dinamicas de unis y divisi contribuyen a establecer un ambiente general de tranquilidad y
reflexion,
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En el movimiento inicial Orrego-Salas presenta el tema en el caracter de un apretado
scherzo bucolico, después de una introduccion lenta de catorce compases, en la que el
acompaiiamiento de las cuerdas emplea los caracteristicos intervalos de tercera en ritmos
aladamente sincopados en aumentacién. Después de una corta exposicién allegro de 11
compases de la orquesta de cuerdas, el oboe presenta en staccato y gracioso una exposicion
doble, mientras los violines en pizzicati acompanan con un contrasujeto lineal.

Al escuchar el concierto en su totalidad siguiendo el orden normal de sus movimien-
tos, se percibe un proceso de cambio continuo, aunque de alguna manera comprimido en
secciones de diferente carécter de las que surge el contenido estético. Nos recuerda la
temprana influencia del contrapunto bachiano, aprendido inicialmente por el compositor
a través de un cuidadoso estudio de ese gran maestro barroco durante sus cursos de analisis
con Domingo Santa-Cruz. Esta obra de Orrego-Salas es como el Arte de la fuga, por lo menos
en las técnicas que emplea de presentacion tematica, retrogradaci6n, inversién, disminu-
cion y aumentacion. Solo la conclusion dramatica en el movimiento final evoca la técnica
que Orrego-Salas declara haber aprendido de Aaron Copland, quien recomendaba que
en materia de orquestacién se usaran ciertos timbres para definir la cualidad esencial de
las secciones de la obra, pero reservar timbres especiales para la realizaci6én dramdtica del
total de las implicaciones de una composici(’)nz.

* * ok

El significativo titulo de la cantata Un canto a Bolivar op. 78 {1981), referida al héroe
homénimo, un romantico liberador lengendario, no deja de estar asociado con el ideal
griego de democracia y libertad universal, identificado aqui por la dedicatoria al conjunto
chileno Quilapayiin, el que comisiond la pieza. La obra esta dividida en dos movimientos
seccionalizados y estréficos, con una introduccién lento / allegro para quenas y percusion y
una recapitulacion a la manera de coda final del allegro, al concluir €l segundo movimiento,
marcado “como un himno”. Orrego-Salas se basa en una adaptacion libre de textos del
poeta contemporaneo chileno Pablo Neruda, extraidas de su Bolivar, los que sugieren de
la manera mas amplia la hermandad universal, y que a la vez preservan la asociacion
panhelénica del hombre con la naturaleza y el proceso aristotélico de la consumacion a
través de la evolucion continua:

“De nuestra joven sangre venida de tu sangre saldran paz, pan y trigo para el mundo
que haremos. Tu voz nace de nuevo, Bolivar. Tu mano otra vez nace, padre nuestro que
estas en la tierra, en el agua, y en el aire; Bolivar, Bolivar, Bolivar™.

Desde el comienzo dos actitudes se proyectan a través de los instrumentos, una
elegiaca y contemplativa, y la otra henchida de una energia ritmica, nerviosa, cuya
realizacién se consuma en la presentacién del texto por los solistas y los coros (ver ejs. 4 ¥
5).

El metro regular de 3/4 y la pureza de las 4as y Bas en las quenas contrasta con el
metro crético de 5/8, cuya division compuesta y simple (3 mds 2), permite una sutil
asociacién con Ja danza nacional chilena, la cueca. La textura es simultineamente de
melodia acompafiada (quenas/charangos) y contrapuntistica (percusion de timbres linea-
les). De esta manera la estabilidad proporcionada por las densidades acordales del rasgueo
de los charangos es equilibrada por la variedad de los inesperados y, por lo tanto,
dramiticos trazos coloristicos de la percusion. Al comienzo de la seccién de los solistas/ co-

2RMCh, XL11/169 (enero-junio, 1988), p. 7.
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EjEMPLO 4
Un canto para Bolivar op. 78, cc. 1 y sig.
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EjEMPLO 5
Un canto para Bolivar op. 78, cc. 37 y sig.

ros (ver €}. 5), todo se superpone bajo la expresion"Tranquilo y Expresivo”. El ritmo tenere
del solista es subrayado por el ritmo métrico en ostinato del acompanamiento lineal. En
este caso las apoyaturas acordales no resueltas son asignadas al coro mds que a los
charangos. Este procedimiento de cambio continuo de texturas lineales y acordales entre
timbres, tiene una analogia con la imagen visual de la arquitectura de Orrego-Salas, que
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observa el paisaje natural como algo horizontal, interrumpido por ¢lementos verticales,
cuya presencia delinea y establece la estructura formal. A través de esta obra el tratamiento
del texto (en la colocacién de las palabras e ilustraciones musicales) sirve para acentuar
este dualismo de lineas abiertas (melismas en tenufo) con puntuaciones verticales (recita-
tivos prosédicos declamatorios en estilo gregoriano). Todo esto tiende hacia una estruc-
tura sintética de la textura por medio de la continua interrelacién de los cuatro géneros
del timbre, ritmo/metro, altura y dinamica.

* % ¥

Variations for a Quiet Man op.79, para clarinete y piano (1980), estin dedicadas a Aaron
Copland en su 85° aniversario. Este pequefio conjunto de variaciones continuas esta
basado en un motivo de cuatro notas extraido del Retrato de Lincoln de Copland. Cada una
de las variaciones seccionales tiene un contenido caracteristico, que generalmente alterna
el tempo pausado (lento), contemplativo (adagio) y de siciliana pastoral (piacevole) por un
lado, y lo liviano (allegrs) o brusco (vivo y rastico) por el otro. Después de la cita directa
inicial del motivo de Copland en el clarinete, €l tema se elabora mediante transposiciones
melddicas, expansiones lineales sobre amplias tesituras y parafrasis libres de la célula
citada. La unidad de contenido en cada seccién esti a cargo de la parte del piano. Las
secciones alternan entre la calma pastoral (consistente en acordes ampliamente espacia-
dos que suenan sucesivamente sobre cuartas, quintas, sextas y séptimas cromdticamente
alteradas, no diferentes a la scordatura de las cuerdas al aire de la guitarra) y secciones con
un impulso de gran energia, cuyo movimiento irregular se obtiene por la combinacién en
sucesion de metros simples y compuestos (ver €j. 6).

El punto medular en este formato seccional surge en el peniltimo piacevole cuya
estabilidad métrica asegura un aire de pastoral, de serenidad casi sefaradi. Aun aqui, sin
embargo, el compositor mantiene una suerte de contrapunto métrico, al combinar
proporciones sesquialtera de 3:2 (ritmo triple simple en el clarinete contra ritmo compues-
to doble en el piano), una cualidad renacentista similar a la de sus Canciones castellanas op.
20 (1948), escritas en el momento en que €l ain estaba bajo la fuerte influencia como
compositor de Aaron Copland.

* sk %

Las Canciones en el estilo popular op. 80, para voz y guitarra (1981), estan basadas en tres
de las Odas elementales de Pablo Neruda (“Oda al aire”, “Oda a la cebolla” y “Oda al pan”).
Este ciclo de canciones, junto con €l op. 78, Un canto a Bolivary el op. 83, Lo que no digo, lo
canto, pertenece a un género estilizado de practicas tradicionales folcléricas y populares,
las cuales estan imbuidas de la vertiente hispanoamericana. Todas tienen un formato
estréfico y de alguna manera se asemejan a las tradiciones estilisticas del aire, tonada y
cueca aunque no en su sentido concreto. Los significados ocultos y las asociaciones
metaforicas con la naturaleza (tierra, aire, fuego, agua) o con la humanidad, en su
confrontacion con esas fuerzas y sus consecuencias resultantes en opresion, lucha, y
libertad idealista, ciertamente demuestran que el compositor se preccupa de la humani-
dad en general y que es perfectamente capaz de producir una “escena oculta” en la que
los significados sociales estin a menudo velados por términos satiricos, pero cuya impor-
tancia no puede ser negada.

La primera de estas baladas tiene un lirismo del bel canio, v es, tal vez, la mais evasiva
en su contenido, con un tema que expresa el anhelo de todos los hombres de ser libres
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EJEMPLO 6
Variations for a Quiet Man 0p.79, cc. 1y sig.

como el aire, no embotellados o encajonados. En los términos del contexto, se percibe aun
la implicacién de una amenaza velada. En la “Oda a la cebolla”, el buen humor terrenal
es mas obvio, y el espiritu de la cueca sugiere un aire como de danza; “cebolla generosa,
estrella de los pobres, clara como un planeta, eterna, intacta ¥y pura, mas hermosa que un
ave de plumas cegadoras, granizo de la ensalada”. Existe un tipo de sitira presente aqui.
El texto de la cancién final, “A] pan”, se reduce a la fuerza mas basica y elemental de la
vida, la cual, si es negada por el impio hombre rico que trata de controlarla, producira una
lucha, porque los hombres libres no son mendigos del pan. Existe un tipo de ritornello con
el tema de “Al aire”, un ritornello con significado, presentado esta vez en lenguaje concreto,
si bien estilizado musicalmente. La seleccién del medio guitarra/cantante es la mas
apropiada para estos tipos de danza/cancién popular. El texto se trata de manera casi
exclusivamente silibica para permitir la claridad de presentacion del mondlogo narrativo.
Por momentos la misica subraya dramiticamente ciertas palabras por medio de los
acentos ritmicos y dindmicos o por el ascenso/descenso de Ia linea vocal (ver ej. 7). La
serie esta dedicada a la hermana del compositor, Teruca (Teresa), en su 70° cumpleaiios.
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EjEMPLO 7
“Oda a la cebolla”, de Canciones populares op. 80, cc. 1 v sig.

* % %

Bolivar op. 81, triptico para narrador, coro (SATB) y orquesta (1981-82), es una cantata
dramitica tripartita dividida en Retrato-preludio, Testimonio -interludio y Retorno-postiu-
dio. Tiene lazos indudables con el op. 78, Un canto para Bolivar, que van mas alla de la
cercania cronoldgica. No se trata de un mero contrafactum. Mas bién, Un canto para Bolivar
es una exploracién inicial de la idea de poner en musica a eventos que rodean a este
trascendente héroe de las Américas, desde sus legendarios origenes y hechos historica-
mente documentados, a sus profecias y asociaciones con ideales democriticos del pueblo,
estado, pais y humanidad. Existe una progresion de sucesos narrados que abarca la
realidad de la palabra hablada en un contexto cuyo caricter estd definido de manera
puramente instrumental, a una total interaccién de los coros, narrador y conjunto instru-
mental, especialmente a medida que la obra alcanza su climax en el tercer movimiento,
Retorno. Aparentemente Orrego-Salas quiso tratar primero la idea en una forma de
menor exigencia, como en la versién de cimara y mas bien popular del op. 78. Esto se
asemeja a lo que hicieron compositores cldsicos de épocas anteriores, como Haydn y
Mozart, quienes a menudo experimentaban primero en el nuevo medio de camara del
cuarteto de cuerdas, antes de llevar algunas de estas ideas al gran medio sinfénico. Una
transferencia similar es evidente en el caso de Orrego-Salas, seglin lo demuestra la
similitud de los esquemas métrico/ritmicos, de los métodos de orquestacion y las interac-
ciones contrapuntisticas de timbre y dinamica con propositos dramaticos.

El proceso mas singular de tension dramatica en esta cantata esta dado por la relacion
entre coros, orquesta y narrador. En el primer movimiento, Retrato, la mayor parte del
material musical est asignada a la orquesta, mientras que el coro declama s6lo el nombre,
“Sim6n Bolivar”, en estilo de canto plano; ésta es la parte de la narracion dedicada a hechos
histéricos y legendarios acerca de la vida del gran libertador. Un estilo concebido mais
instrumentalmente es apropiado para los eventos de naturaleza puramente espacial y
atemporal.

A medida que el narrador relata eventos del nacimiento de Bolivar, bautismo y
familia: “el barrio de San Jacinto en la ciudad de Caracas, le ve nacer; ... en el bautismo
recibe los nombres de Simén, José y Antonio de la Santisima Trinidad, y de sus padres, los
de Bolivar y Palacios", el papel de la orquesta sc asemeja al organum medieval, en el que
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los acordes tenere configuran un caracter de anticipacién quieta, asegurada en el crescendo
a la manera de canto llano de la frase coral “Simén Bolivar”.

A medida que progresa el segundo movimiento, Testimonio, €l coro participa cada vez
mas en la textura musical, con una completa recitacién de las ideas expresadas a través de
los escritos y cartas del libertador. Es el movimiento mas parecido al de su predecesor, op.
78, especialmente en su orquestacién de cimara, asi como en las modulaciones métricas.

El segundo movimiento (Testimonio) se caracteriza orquestalmente por el manejo de
masas sonoras en textura concertato. A pesar de que el coro estd mis involucrado en la
narrativa del texto, mantiene un sentimiento de calma reflexiva. Las frases mds pronun-
ciadamente dramaticas son asignadas al narrador: “la esclavitud es hija de las tinieblas; es
mas dificil sacar un pueblo de la servidumbre que subyugar uno libre; renovemos en el
mundo la idea de un pueblo que no sélo se contenta con ser libre sino que quiere ser
virtuoso; el ejercicio de la justicia es el ejercicio de 1a libertad”,

En el tercer movimiento, Retorno, la sintesis textural integra al narrader, los coros yla
orquesta. El papel del coro de establecer y mantener la tensién dramatica esti integrado
completamente a la textura musical, al mismo tiempo que adopta la accién declarativa de
la emocién pura en catarsis mimética, reminiscente del coro griego.

El concepto de una orquestacion en estratos, basada en masas de timbres (maderas,
bronces, percusion, coro, cuerdas) a la manera de conjuntos completos en el ideal
renacentista, permite la transparencia de la textura, a pesar de los agregados de dindmica
y altura en fuiti. 1.2 dindmica y la altura también realzan la claridad de la textura al generar
movimiento, a través tanto de los crescendo v descrecendo, asi como en las combinaciones
acordales de alturas, las que el compositor trata en distribuciones espaciales para poder
establecer colores arménicos especificos.

& % ok

Tangos op. 82, para once instrumentistas (1982), fue comisionado por los filintropos Sr,
y Sra. Donald Kalm para el Primer festival latinoamericano de musica de cimara, que tuvo
lugar en Miami, Florida, en octubre de 1982, bajo el auspicio conjunto de P.ACE,
(Performing Arts for Community and Education) y la Universidad de Miami. [.a obra esta
dedicada por el compositor a los miembros del Gusman Hall Chamber Players. Dentro de
un solo movimiento, Orrego-Salas se las arregla no solo para presentar las diferentes
facetas del tango (a veces sentimental y lirico, pero otras veces rudo y sensual con
acentuados rasgos ritmicos), sino que también aprovecha la ocasién para citar otras
tradiciones del salén de baile, derivadas de los rag para piano de Kurt Weil y Stravinsky.
De hecho, ya sea en forma consciente o subliminal, hay una cita directa del comienzo de
la version instrumental para conjunto de cimara de Die Dreigroschenoper de Kurt Weil. Esta
cita sirve como material seminal del tema bisico inicial de la obra (ver ¢j. 8).

La cita caracteristica se inicia en el compis 5 del ejemplo 8. En el transcurso de la obra
es libremente parafraseada por el compositor dentro de esquemas ritmicos ligeramente
sincopados, los cuales son realzados mas adelante por contrapuntos ritmicos y timbristicos.
Las confortables armonias de terceras, aunque tratadas cromaticamente v en el modo
menor, muestran una cualidad popular intencionalmente diferente a la mayor parte del
vocabulario arménico del compositor en este perfodo. Aparece como intencién conscien-
te del compositor el mantener estos Tangos dentro de un ambiente pristino ¥ popular,
reflejo de la gente y del ambiente del salén de baile. El primer contraste significativo de
cardcter ocurre en ¢l compis 56, indicado martellato por el compositor, donde aparece un
esquema homorritmico percutido con una linguida melodia solistica en la flauta. Esta
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EjEMPLO 8
Targos op. 82, cc. 1 ysig.

seccion tiene el aire de milonga y es una reminiscencia de la payada, o duelo de palabras
y proeza de esa tradicional competencia cantada.
Dicho solo rapsédico de flauta ripidamente se transforma en bicinia, con la incorpo-
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EjeMpLO 8 (Continuacion)

racion del clarinete al diio concertante. De hecho, esta seccién presenta a los diferentes
miembros de la banda ejecutando una serie de variaciones continuas Jazzisticas del tipo
take-five. El compositor reserva para el final el mayor grado de intensidad, por medio de
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una sucesion de cambios métricos, asociados con ritmos sincopados y acentos dindmicos
sorpresivos que producen una escena altamente dramdtica, la cual podria ficilmente
colocarse en el ambiente de Montmartre, del mundo de los rag para piano de Stravinsky
de la década del diez o del veinte del presente siglo. La indicacién emfatico en el piano es
una vez mids una reminiscencia del tema “secreto” que subliminalmente conecta los
variados segmentosy materiales musicales provenientes del medio de esta deportiva danza.

* ¥ ¥

El op. 83, Yo digo lo que no digo, para solista femenina, coro masculino y conjunto
instrumental, sobre textos de Eduardo Carrasco (1982-83), es otra pieza de la trilogia en
la vena de la cancién folclorica/popular, que data de la década de los 80 (cf. op.78 y
op.80). Se inspira en el formato seccional del villancico del siglo XVI que alterna estrofas
y refran. Las seis estrofas puestas en musica (hay una séptima estrofa omitida en la
partitura) tienen todas la misma musica y caricter, con la excepcion de la peniltima en la
que el compositor introduce un meno mossoy cambia el caricter a una sombria y meditada
reflexion.

Lo que al pueblo hoy se le quite,
lo pierde manana el ladrén,
pues no hay fruto que perdure,
si a los demads se les nego.

En esta seccién e} compositor abandona ¢l cadencioso metro compuesto y las armo-
nias en terceras de las restantes estrofas y el recurrente refrdn, y se mueve en simples
esquemas ritmicos binarios, y en armonias abiertas. El efecto en la linea vocal es un
formato de composicién continua (through-composed), que obviamente destaca el tono
implicito de esta estrofa (ver €j. 9).
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EJEMPLO 9
Yo digo lo que no digo op. 83, Meno mosso, c.by sig.
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Al igual que Un Canto a Bolivar op. 78, esta obra también estd dedicada al conjunto
chileno Quilapayiin, lo que explica las similitudes en instrumentacién.

* ks

En palabras del compositor 1a Balada op. 84, para violoncello y piano (1982-83), dedicada
a Janos Starker, “representa un testimonio de afecto a un amigo y colega y de admiracion
a un gran artista”. En una nota personal que me fuera enviada por Orrego-Salas, aparece
la siguiente descripeién de su caracter general:

“Yo describiria esta obra de un movimiento como notablemente roméntica y de
cardcter inequivocamente narrativo. Dentro de una consiante reiteracién de
ciertos motivos y esquemas basicos, evoluciona libremente de secciones sombrias y
misteriosas, @ otras abiertamente apasionadas, o a pasajes ritmicos con impulso
de danza. Resaltan las cualidades virtuosisticas del vicloncello, al mismo tiempo
que su calidez y lirismo, dos niveles de interpretacion en los cuales Starker es
eximio. La parte del piano no es menos exigente que la del violoncello. Ambas
comparten su amplio rango dindmico y de alturas, su agilidad y su participaciin
en el desenvolvimiento dramdtico de la composicion”.

Alafecha, éste es tal vez uno de los mejores ¢jemplos en la obra de Juan Orrego-Salas, que
ilustra su concepto del motivo celular elaborado mediante variaciones de caracter genera-
das por el contexto musical en cada momento. El concepto de lo celular estd presente y es
ficilmente reconocible debido a su propia naturaleza melédica (ver ej. 10).

Pia od fonato J~ 52
Y

EJempLo 10
Balada op. 84, cc. 9 y sig.

La amplia tesitura de la parte del piano, en este punto y a través de todo el movimiento,
unida a las gruesas armonias de terceras, producen una textura neoclisica brahmsiana,
condicionada por ¢l cromatismo y las ampliamente distanciadas armonias de séptima, tan
tipicas del estilo del compositor. Dada la inagotable cantidad de variaciones de caricter
que cl tema celular “x” adopta, es dable hacer notar que éste, en la introduccion lenta y
misteriosa, es usado como punto de referencia tonat para proveer una conclusion estética,
al aparecer en puntos claves dentro del formato de un solo movimiento. Uno de éstos es
casi una recapitulacién completa del material de apertura poco antes de la seccién
inspirada en la cueca, la que conduce a lz vigorosa conclusion de la obra.
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La combinacién acostumbrada de los patrones ritmicos binarios, compuestos y mul-
timétricos, en rapida sucesién en el cello, se conjugan con combinaciones irregulares, en
la parte del piano, la que ademis se articula con pausas y acentos dramiticos. Todo
conduce a un gran finale, marcado ampio (amplio), a medida que el cello y el piano
despliegan simultineamente el esquema ritmico sesquialtero, un recurso actuabhmente
muy comiin en el estilo de Orrego-Salas.

® %k ok

Acerca del op. 85, Biografia minima de Salvador Allende, ¢l compositor ha manifestado lo
siguiente: “la Biografia minima op.85, compuesta ¢n febrero de 1983, por encargo de
Cultura Chilena [una revista que se publico en Los Angeles (California)], para ser incluida
en un nimero especial destinado 2 conmemorar ¢l 10° aniversario de la muerte del Gltimo
presidente {constitucional] de Chile, Salvador Allende. Su gobierno democraticamente
elegido, fue depuesto el 11 de septiembre de 1973, por el brutal golpe perpetrado por las
fuerzas armadas comandadas por el general Augusto Pinochet, quien encabez6 la junta
militar que desde entonces [hasta marzo de 19906] gobernd el pais con poderes dictatoria-
les sin precedentes”.

“Esta composicion es una simple cancion que pretende reflejar, por un lado, el poema
del escritor chileno David Valjalo y, por &l otro, el espiritu que guié los ideales de Allende
de conducir a Chile por el camino del socialismo, dentro de los marcos de la democracia,
libertad y pluralismo, y ajustandose a la idiosincrasia y habitos de su pueblo”.

“El car4cter que prevalece en este pequefio ‘in memoriam’ es el de la ‘tonada’ chilena,
una cancion folclérica de corte lirico en un metro lento de 6/8 o 3/4. La guitarra juega
un papel importante al enfatizar el caracter de esta forma tradicional, mientras la trompeta
distante provee un sustento elegiaco por la evocacion del bien conocido llamado de bugle,
que generalmenie acompana el altimo rito de despedida a una persona fallecida. Dos
wood-blocks y un tambor cubierto se emplean para destacar los rasgos ritmicos de la pieza
y agregar algunos toques coloristicos”.

Como lo demuestra el ejemplo siguiente, el compositor asigna distintas funciones a
los variados timbres instrumentales. La voz presenta un estilo prioritariamente declamato-
rio, altamente emocional en su expresién del contenido del texto, pero que refleja la
prosodia misma de él. La guitarra provee un acompanamiento ritmico regular, cuya
simplicidad define el caricter de la pieza. La percusion entrega un énfasis en lo ritmico y
coloristico, mientras que la trompeta ofrece el tributo final al evocar el universal “llamado
de bugle”, el que ademas ilustra en lo musical el siguiente punto de vista del compositor:

“Fue un abierto crimen en contra de nuestro pueblo y nuestras tradiciones y la
dictadura que siguio, constituy6 uno de los momentos mas tristes de nuestra historia”™ (vex
ej. 11).

* * %k
Fn relacién al Concierto para violin y orquesta op. 86 (1983), deseo remitir al lector a dos
articulos publicados en la RMCh que tratan sobre esta hermaosa obra, especialmente €l

detallado estudio de Ricardo Lorenz Abreu titulade “El Concierto para violin y orquesta
opus 86 de Juan Orrego-Salas"?’ y un estudio mds general escrito por el compositor mismo,

3RMCh, XXXVIII/162 (juliodiciembre, 1984), pp. 147-153.
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Biografia minima de Salvador Allende op. 85

en el que alude al elemento arquitecténico como fuerza y precepto generador en su obra,
llamado “Presencia de la arquitectura en mi musica™.

En este nltimo articulo Orrego-Salas cita cuatro unidades modulares, las cuales
gobiernan todo el material musical en esta obra de tres movimientos: Allegro gentile, Adagio
espressivo, y Allegro rutilante. Se presentan en el €j. 12.
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EJEMPLO 12
Concierto para violin y orquesta op. 86

*RMCh, XLI1/169 (enero-junic, 1988), p. 5-26.
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Como lo hace notar el compositor: “constituyen éstos el microcosmos de este Concierto,
equivalente al que encontraria en un punto, una rectay una curva, un disefiador operando
en base 2 estos elementos en su creacién”.

La obra sigue la norma de los tres movimientos del concerto, tradicional desde el
periodo barroco. Los movimientos de este concierto de Orrego-Salas estin estrechamente
ligados por una apretada expresion lirica, en textura concertato, de caricter y técnicas que
POT INOMENtos $¢ CPoNen y por momentos concuerdan. El formato seccionado del concerto
grosso batroco (concertino/ripiens) €s a menudo empleado para destacar los grupos orques-
tales de timbres especificos y para distinguir los momentos de intensa actividad virtuosis-
tica, de aquellos que expresan un sentimiento mis abstracto, con el tratamiento de los
motivos primarios en el tuitz

En una perspectiva de conjunto la forma de tres movimientos tiene una cualidad
ciclica, dada la continua interaccién de las cuatro unidades o motivos modulares a través
de toda la obra. En el tercer movimiento hay una sintesis tipo stretle que culmina en
minimalisticos acordes del violin solista, para esfumarse en variaciones espectrales (cadenza
e varianti} y en un toque final de indeterminacién métrica (ver €j. 13)8.
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EjEMPLO 13

Concierto para violin y orquesta op.86, IIL, cc. 351 y sig.

El primer movimiento es tal vez el més tradicional al alternar de un dualismo de temas de
diferente cardcter que va, desde el lirismo fluido derivado de los modulos 2 v 3, a un

5Ibid., p. 15. :
6E) autor tuvo acceso solo a una grabacién de la parte del violin, por lo tanto, no tuvo la partitura
completa para los ejemplos.
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enérgico e incisivo estilo ritmico del médulo 4. Ambos sentimientos fueron inicialmente
expuestos por el pensativo timbre minimalista del xilofon en pianissimo. El primer movi-
miento se estructura en base a un ritornello, y las variadas transformaciones modulares del
primer movimiento son faciles de seguir, debido bésicamente a los cambios de textura (de
expositiva a desarrollo), las densidades de textura y timbre {concertino versus ripieno), y a
los pasajes técnicos e idiomidticos del violin, por ejemplo, trinos, largas notas tenidas,
trémolos de arco y empleo no tradicional de los arménicos. Estos recursos anuncian el
inicio de una nueva seccién de la obra, ¥y @ la vez producen en el auditor un sentido de
conclusion de la seccién precedente. Algunos de los pasajes virtuosisticos que aparecen en
este movimiento se repiten a través de la obra y sirven para el cierre sintético de tipo stretto,
en el tercer movimiento, finale (ver ej. 14).

Libero,senza misurs

EjeMrLO 14
Concierto para violin y orquesta op. 86, I, cc. 160 ¥ sig.

La indicacion “Libero, sensa misura” en ¢l ej. 14, encuentra una adecuada contrapartida
en los glissandi en fusas, en el trino de terceras y en los pasajes lineales libres ad libitum, que
evocan los médulos 1y 2. Estos dos elementos reaparecen en los compases finales de la
obra.

El segundo movimiento, Adagio espressivo, esta contruido en un formato ternario ABA
y combina los médulos 3y 2 {seccién A) con el médulo ritmico 4 de 1a seccidn B. Este es
el mds auténomo de los tres movimientos y sirve como relajacion de las fuerzas tensionales
de los movimientos que lo enmarcan. No obstante, la corta codeita de seis compases en la
que el médulo ritmico incisivo stbitamente se transforma en ritmicamente disminuido,
crea una intensidad la cual sélo se libera en el attacca del tercer movimiento, Allegro
rutilante.
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El material de apertura del tercer movimiento estd derivado de la conclusiéon del
primero (especificamente acordes en distribucién amplia que emplean arménicos natu-
rales). Esto parece establecer el tono para una caracteristica focalizada en un despliegue
timbrico y de Klangfarbenmelodien dentro de un proceso de composicidn continua (through-
composedy, que alterna con ritmos y secuencias de altura tanto indeterminados como
determinados (ver ej. 15).

Allegro rutilante
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EJemrLO 15
Concierto para violin y orquesta op. 86, I11, cc. 1ysig.

El segundo movimiento puede ser considerado como un interludio que alivia momenta-
neamente la tension, A continuacién el comienzo del tercer movimiento, con los mismos
acordes y timbres del final del primero (expresados aqui en un caricter Vigoroso €
indeterminado), proyecta un efecto auditivo de un cierre palindromo, si bien subliminal.
Como contrapeso de esta indeterminacion, el vigoroso osténato ritmico, unido a las
expansiones intervilicas a través del cromatismo, permiten que opere el principio del
minimalismo.

Considerados en conjunto, los dos procedimientos tienen el aura de una renovacion
continua del proceso de la textura, conjugada con la asimilacién total de las cuatro
unidades modulares del Concierto.

La obra fue compuesta por Orrego-5alas entre noviembre de 1982 y agosto de 1983,
para celebrar el cuadragésimo aniversario de su matrimonio. Estd dedicada a su esposa
Carmen.

% Kk

Las Cinco canciones a seis op. 87, para mezzo-soprano y conjunto instrumental (1984),
constituyen un ciclo bastante diferente del espiritu popular de aquellas piezas escritas a
comienzo de los 80. Esta obra es de un lenguaje altamente estilizado, de un esoterismo
rarificado que surge de un neo-expresionismo cuyas raices se encuentran en el lenguaje
atonal y en los formatos de composicidn continua (through-composedy de los clasicos
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neo-vieneses de las primeras décadas de este siglo. Este estilo es totalmente apropiado a la
naturaleza de la poesia que se emplea, con sus representaciones de la muerte, sombras,
visiones lunares, psiquis interna, etc. Es una poesia de bisqueda del alma, y la misica hace
eco de esa postura. Estas canciones muestran a un compositor en la bisqueda de nuevos
senderos de significado, y algunas de estas ramificaciones se proyectaran en la culminacién
de una sintesis dramatica, en obras posteriores tales como la opera The Widows ( Las vindas),
opus 101.

En la cancién basada en “Desde el umbral de un suenc”, de Antonioc Machado, el
caracter gentile es predominante, desde el serpenteo lineal sinuoso del solo introductorio
del clarinete, a través de los ecos vocales, cuyos ritmos irregulares dentro de las vaguedades
atonales del acompanamiento instrumental, reflejan la naturaleza acariciante del corazén
en busca de un alma o de una mano que siente la suavidad de una tela (ver ej. 16).
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Ginco canciones a seis op. 87, “Desde el umbral de un suefio”

Cabe hacer notar la ingeniosa expresion del texto, ya anticipada en los rapidos arcos del
violin sul ponticello, sobre las palabras, “sintiendo €l roce de la veste pura®. Este es
claramente un género musical que requiere de una intensa capacidad auditiva por parte
del publico.

En la cancién basada en “Si mi voz muriera en tierra” de Rafael Alberti, hay un
elemento de familiaridad, gracias a un esquema ritmico recurrente que se presenta de
consuno con el centro tonal. A partir de este punto de referencia, la voz narra el deseo
postumo de ser enterrado no en la tierra, sino que en el mar. En ese punto la linea vocal
se expande secuencialmente, a medida que el texto enumera “..y sobre el ancla una
estrella, y sobre la estrella el viento, y sobre el viento la velal”.

La cancion basada en “No existe el hombre”, de Vicente Aleixandre, constituye la
parte central de este ciclo que busca, y a la vez cuestiona, la existencia y razdn de ser del
hombre. A pesar que las armonias son clusters reiterados, su disonancia es mitigada por la
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arcada sostenuto en sordina de los violines, cuyos sonidos son escuchados mas por sus
cualidades timbristicas que por su altura. En esta cancion, los solos lineales estan confiados
al cello, clarinete y piano.

El esquema ritmico referencial ciclico de 1a cancion N° 2 de esta serie, reaparece €n
“Yo no soy yo”, de Juan Ramén Jiménez. La asociacién elemental del Yo con la id o alma
esti siempre presente, aun cuando esti en silencio y calma. Nuevamente se percibe el
procedimiento de crear un acorde desde sus notas constituyentes sucesivamente, para
dejar que el acorde resuene como una serie de vibraciones espectrales, mientras la linea
vocal delinea el significado poético.

En la cancién basada en el “Movimiento perpetuo”, de Gerardo Diego, estd la
culminacién de las asociaciones simbélicas de elementos concretos, enwreverados con
pensamientos internos y pasiones. Como un todo esto es poéticamente irracional, pero
debido al fluido ostinato ritmico del acompanamiento de piano, hay una apariencia de
unidad. Sin embargo, en ¢l caso de una frase textual particularmente acerba, tal como, “Ta
luna llora en mi garganta”, todo el movimiento cesa, para permitir que emerja un NUEVo
color y se desarrolle un sentido dramdtico. La cancién concluye con un toque satirico, a
1a manera de una conclusién en la frase “la enterrarian en una sortija”. Las cuerdas vibran
ampliamente sobre un semitono y el piano, cello y clarinete articulan una octava en secco
Jortissimo al unisono.

* ok %k

Ash Wesnesday (Miércoles de Ceniza), cantata op. 88, para mezzosoprano y cuerdas
(1984) esta basada en ¢l poema de T.S Eliot, aquel poeta norteamericano de vanguardia
a quien los intelectuales llegaron a considerar como la voz poética mas importante de la
primera mitad del siglo XX, y que también empled en su estilo literario técnicas que
requieren una lectura y audicion alerta, incondicional, flexible y sensitiva. Es asi como el
famoso critico literario Norman Foerster ha anotado lo siguiente en la cuarta ediciéon de
American Poetry and Prose (Boston: Houghton Mifflin Company, 1957), p. 1194: “a través de
un arte impersonal, que evita la ostentacion de uno mismo, Eliot representa ¢n forma
poética una sucesién de actitudes hacia el mundo moderne, comenzando con la repug-
nancia y el apartamiento, para terminar €n ia fe cristiana”. De los seis canticos del poema
“Miércoles de Ceniza” de Eliot, Orrego-Salas emplea cuatro (1,2,5,6) con algunas supre-
siones de la narrativa puramente descriptiva. Del primer cintico de Eliot, Orrego-Salas
emplea las primeras 25 lineas.

Porque no espero volver de nuevo
Porque no espero
Porque no espero volver
Deseando el regalo de este hombre
y el alcance de ese otro.
Yo no lucho para luchar por esas cosas
(¢Por qué deberia el aguila anciana extender sus alas?)
¢Por qué deberia yo lamentar
El poder desaparecido del reino comin?
Porque yo no espero conocer de nuevo

La débil gloria de la hora positiva

Porque yo no pienso
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Porque sé que no sabré
El verdadero poder transitorio
Porque no puedo beber
Alla, donde los arboles florecen,
y los manantiales fluyen,
porque no hay nada de nuevo.

Porque sé que el tiempo es siempre tiempo
Y el lugar es siempre s6lo un lugar
Ylo que es presente es presente sélo por una vez
Y s6lo para un lugar
Yo me regocijo de las cosas como ellas son y
Yo renuncio al rostro santo
Y renuncio a la voz
Porque no puedo esperar volver de nuevo
En consecuencia me regocijo, al tener

que construir algo
Sobre lo cual regocijarse.

Eliot ve en la desesperacién una especie de primer paso para la regeneracion espiritual. A
pesar que el poeta estd cansado de las cosas mundanas, él aiin no esti listo para volverse a
Dios. No podra partir de nuevo hasta que no renuncie a sus costumbres egoistas y a su
vanagloria, y, al menos, con su honesta aceptacién de la negacién de Dios, comience a
construir algo positivo.

Orrego-Salas crea la forma a través de esta obra mediante el desarrollo de sentimien-
tos a partir de ritmos arménicos lentos, de configuracién intervalica distintiva, ademas de
cambios sutiles de timbre en las cuerdas mediante técnicas idiomaticas de los instramen-
tos, curvas dinamicas cuyos minimalisticos cambios permiten s6lo una ligera progresién y
menguar de las ideas, y esquemas ritmicos, a veces no cambiantes, pero a veces con
cambios abruptos para crear giros dramiticos sorpresivos sugeridos por el texto. La linea
vocal es, en su mayor parte, declamatoria dentro de un objetivismo rarificado, a través de
€ste primer cantico.

El compositor estd siempre atento a las necesidades de expresion del texto para
encontrar una realizacién musical. En la frase “Alla, donde los irboles florecen y los
manantiales fluyen”, Orrego-Salas hace que el estilo vocal e instrumental cambie repenti-
hamente, para transformarse en un lirismo neo-romintico que ariora el pasado, al cual el
poeta no puede volver. El cambio decisivo de este cintico (y probablemente del poema
completo) se produce en el parlato senza affetiazione por la voz solista, sobre un acorde
tenuto no medido:

En consecuencia me regocijo, al tener
Que construir algo
sobre lo cual regocijarse.

El caricter cambia inmediatamente, a pesar que no hay modificaciones en el tempo. Esto
se logra por un cambio abrupto en el ritmo, metro y textura. El estilo es ahora el de un
conductus procesional medieval, que procede en una textura homogénea, Cuyos patrones
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ritmicos ostinati expresan el nuevo caracter de resolucién. El método formal es eliptico y
condensado, abundando en contrastes abruptos, a menudo con un togue de ironia que
oscila entre el gran estilo y lo abiertamente coloquial.

En el Cantico 2 de T.S. Eliot, el compositor omite las primeras 65 y las ltimas 6 lineas
de la narracién, destinadas a iniciar y concluir el canzo dentro del cantico:

Seniora del silencio
Calmada y en zozobra
Desgarrada y entera

Rosa de la memoria

Rosa del olvido

Exhausta y vivificadora
Preocupada y en reposo
La sola rosa

Es ahora el jardin

Donde todos los amores terminan
Por fin al tormento

Del amor insatisfecho

El mayor tormento

Del amor satisfecho

Fin de lo interminable
Viaje sin llegada
Conclusion de todo lo que
No concluye

Discurso sin palabray
Palabra de ningin discurso
Gracias a la madre

Por el jardin

Donde todo amor termina.

En la narracién omitida que precede este canzo, toda la carne muere y actiia como un
agente purificador y liberador de los huesos que cantan a la Virgen en las paradojas de
Cristo. La anonimia y la abnegacién se alcanzan y permiten una reflexion sobre el
desprendimiento contemplativo de la Dama, imagen de amor que honra a la Virgen, y,
conjuntamente con Cristo, cantan sobre el jardin, donde todos los amores terrenales
terminan y todo el amor divino reposa. El desierto es aqui el mundo; el jardin es Dios.

Orrego-Salas inicia el segundo movimiento, Tranquillo; come una preghiera, con un
motivo ritmico en las cuerdas que ha sido empleado en la procesién previa de tipo
conductus (en la que esti distribuido como hoguetus ritmico y timbristico a través del
conjunto), asegurando asi la continuidad del formato, y cuyo sentimiento estd ahora
condicionado por el reposo celestial de Nuestra Senora (la Beatriz de Dante, quien, se
debe recordar, podia escoltar a Virgilio sélo durante las horas del dia). A través de este
movimiento hay un lirismo omnipresente y un simple metro ternario con sencillos
esquemas ritmicos para la voz. Fl sentimiento sereno sugiere una oracién Eucaristica
parecida al Sanctus, completada con campanas que celebran, estilizadas aqui por medio
del arpa, cuyos acordes abruptos e inesperados parecen impartir una trivialidad irénica
dentro de 1a amplitud de ambito de este movimiento.
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En los cinticos 3 y 4 (no incluidos por el compositor), Eliot somete al narrador
poético a mayores pruebas y tentaciones en su camino ascendente hacia el amor de Dios.

Después de afios de disoluta sensualidad, el jardin del amor llega a ser una vez mas el
jardin del Edén con una nueva cancién, que anuncia la vuelta a Dios después del exilio,
con la posibilidad de una redencién a través de la cancién, que quede implicita al final de
las secciones.

Orrego-Salas pone musica s6lo parcialmente a los canticos 5 ¥y 6, cuyos textos son los
siguientes:

V. Sila palabra perdida esta perdida,
si la palabra pronunciada esta pronunciada
Si lo no escuchado, no ha sido dicho
Si la palabra no dicha, no est4 escuchada;
Aun es la palabra no hablada,
La palabra no escuchada,
El discurso sin palabra,
La palabra interior
Al mundo y por el mundo;
Yla luz brilié en la oscuridad y
Contra la palabra el inquieto
mundo todavia gira
Sobre el centro de la palabra silenciosa.
jOh! mi pueblo ;qué te he hecho?
¢Dénde se encontrara la palabra, dénde resonari la palabra?
No aqui, no hay suficiente silencio
No en el mar o en las islas,
No en el continente, en ¢l desierto
O en las tierras lluviosas,
Para aqueilos que caminan en la oscuridad
Tanto de dia como de noche
El momento y el lugar oportuno no han llegado
No es el lugar de la gracia para aquellos que no dan la cara
No es el tiempo de regocijarse para aquellos que caminan
entre el ruido y niegan la voz...

VI. A pesar que yo no espero volver de nuevo
A pesar que yo no espero
A pesar que yo no espero volver...

Este es el tiempo de tensién entre morir ¥ nacer

El lugar de soledad donde tres suefios se entrecruzan

Entre azules rocas

Pero cuando las voces lanzadas del tejo
desaparezcan

Agitemos a los otros tejos para que respondan.

Bendita hermana, madre santa, espiritu de la fuente,
espiritu del jardin,

Sufran y no se mofen de nosotros con la falsedad

Ensénanos a cuidar y no preocuparnos
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Ensénanos a sentarnos quietos
Aun entre estas rocas,

Nuestra paz en Su voluntad

Y aun entre estas rocas

Hermana, madre

Y espiritu del rio, espiritu del mar,
Que no sufra por separarme

Y que llegue mi lanto a Ti.

La tension interna de la “palabra perdida”, debido a que el hombre no le da un hueco, un
espacio silencioso para que entre a su alma, junto con el dilema planteado por la
mediadora que podria no escoger el continuar orando por aquellos que eligieron a Dios,
pero cuyos actos perversos contindan ofendiendo lo que ellos desean. La conclusion es
que hay un limite para lo que el hombre puede hacer en su propio derecho, aunque para
ello él trabaje larga y arduamente.

Este sentimiento de tensién continua estd expresado por Orrego-Salas a través del
tercer movimiento, Intenso ed agitato, en el que la voz cantante, alternadamente proyecta
serenidad y desgarro, a veces contradiciendo el cardcter del conjunto instrumental, pero
a menudo coincidiendo con él. Claramente, en esta apotedsica conclusion dramitica el
formatoy la textura han llegado a un sincretismo total en funcién de un propésito: alejarse
de un tiempo de tension antes de la muerte del poeta al mundo y su consiguiente
renacimiento espiritual (ver j. 17).
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Ash Wednesday op. 88, 111, cc. 97 y sig.
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Es de interés observar en este ejemplo como el significado del texto esta expresado
musicalmente por su opuesto. Asi, para la frase “para aquellos que caminan entre el
ruido”, se utiliza un diio concertante entre la voz solista y la viola. Los significados ocultos
y las alusiones sutiles son tanto caracteristicas del poeta Eliot, como del estilo musical del
compositor Orrego-Salas. Esta es la esencia de la unidad estilistica entre el dramaturgo y
el compositor, una afinidad que le servira muy bien al compositor cuando trabaje en su
libreto operitico para Las viudas, op. 101.

En las palabras “A pesar que yo no espero volver de nuevo,...”, el compositor no se
resiste a emplear una conclusién que sea lo més adecuada posible al arte musical. Para ello
Unicamente recurre al recuerdo auditivo, como lo inico verdaderamente temporal de las
bellas artes. Orrego-Salas recapitula en el tercer movimiento los materiales de inicio del
primero, con todas sus caracteristicas alin no puestas en evidencia y por ende no comple-
tamente resueltas. Este es el momento de introducir una relajacién de la tensién, una
reflexidn sobre el caricter del texto y la conclusién como un acto de resolucién, que estd
condicionado por la fe, pero moderado por las tentaciones sempiternas de un alma
demastado temporal en su encarnacién fisica, y que ain busca la esencia espiritual en la
eternidad.

K ok ok

Dialogues in Waltz op. 89, para piano a 4 manos (1984), es una pequeia bagatella dedicada
a Bernhard Heiden y su esposa, Cola, con ocasién del aniversario de sus bodas de oro.
Bernhard Heiden fue también compositor residente que compartié con su amigo y colega
Orrego-Salas una larga permanencia en la escuela de mitsica de la Universidad de Indiana
en Bloomington. Este es un tributo musical tipico de buenos amigos que estin acostum-
brados a bromas musicales de esta especie. La obra, en un movimiento, estd moldeada en
la estructura de una pequeiia sonatina, cuyas variaciones discursivas y continuas derivan
del motivo temitico inicial. Este se basa en las silabas de los nombres Cola y Bernhard, a
la manera de un ejercicio de soggetio cavato realizado por el compositer y tal vez con una
intencién humoristica. Las silabas corresponden, con algunas variantes, a la tablatura
alemana, dado que el apellido Heiden es aleman. La “B” corresponde al Si natural (no Si
bemol), “E” al Mi natural, “H” al Si bemol (no natural), “A” al La y “D" al Re. No estoy
seguro si este pequefio cambio fue intencional del compositor, pero si estoy SEgUro que
las pequeias modificaciones del canon aleméin no deberian haber sido pasadas por alto
por Bernhard Heiden, quien, como recuerdo desde mis dias de estudiante en la Universi-
dad de Indiana, gozaba con pequenas bromas de esta naturaleza (ver €j. 18).

El hecho que el tema de Cola sea interpretado por la mano izquierda de Bernhard,
mientras la mano derecha de Cola estd ejecutando el tema de Bernhard, debe haber sido
notado por la pareja y les habra recordado el intercambio de las promesas de boda y la
colocacion de anillos en sus manos derecha e izquierda 50 afios antes. jEsto es realmente
malsica reservata!

* ok %

El Rondo-Fantasia op. 90 para piano (1984), tiene un formato seccional, alterna un rondé
recurrente con variados episodios contrastantes. Sin embargo, un caracter de fantasia esti
presente en todas las secciones. Después de tres compases de apertura tipo toccata di
bravura en semicorcheas pulsadas, en los siguientes cuatro compases se presenta el metivo
ritmico reducidoe 2 su mas simple esencia. Después de otros tres compases de figuraciones
ritmicas en disminucién de grupos de cuatro notas se sucede una alternancia ritmica entre
compases binarios y ternarios.
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Dialogues in Waltz op. 89, cc. 1 y sig.

A través de los siguientes episodios (que se alternan siempre con una repeticion
exacta del rondé de apertura), el proceso de composicién consiste en una presentacion
basica de un breve tema caracteristico, seguido por esporadicas y cambiantes figuraciones
ritmicas generalmente en fusas, o ciertas formas de disminucion ritmica, que culminan
con doblajes acordales para realizar la sonoridad del tema episédico original. El tema dura
un compds v estd sujeto a la alternancia de modos ritmicos, primordialmente tribraqueo,
yambo y déctilo, pero al reaparecer con subrayados acordales es transformado ritmicamen-
te en un patrén sesquidltero-hemiélico, caracteristico del estilo de Orrego-Salas. Después
de la esperada reiteracion del rond6, otro episodio, Meno mosso, ma scorrevole, es presenta-
do, pero ahora en ritmo de 7/8, y de acuerdo a la indicacién “mas fluido”. El elemento
lineal es también expandido para acomodar los esquemas ritmicos extendidos. Asi, el
proceso ha alcanzado una expansién gradual, internamente, hasta que después de la
reiteracién del rondd, el compositor introduce un tercer episodio, marcado Moderato (di
vaker). Este es el cambio mas abrupto de espiritu y de estilo, porque no esti precedido de
un pasaje introductorio de transicién, como ha sido el caso de los otros episodios. El efecto
es similar a una parodia que se asemeja a un engreido vals campesino de tipo lindler, mas
que a una elegante danza de saldn (ver ¢j. 19).

Después de los, por entonces, esperados procedimientos de expansion de este episo-
dio seccional, esto es, figuraciones de escalas, disminuciones ritmicas e intensificacién
sonora de octavas acordales, el compositor recapitula nuevamente el rond6 tipo toccata
para un final brillante.

* ok %

Glosas op. 91, para violin y guitarra (1984), fue encargada por el virtuoso violinista
argentino Alberto Lysy, quien la estrend mundialmente en el Teatro Colén de Buenos
Aires, en mayo de 1985, acompaiiado por Sergio Puccini en guitarra. En correspondencia
privada, el compositor me ha hecho saber que esta pieza podria haber sido titulada
indistintamente como ricercare/diferencias o tientos/fantasias. El escogié finalmente el térmi-
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EJEMPLO 19
RondoFantasia op. 90 para piano, cc.170 y sig.

no glosas siguiendo la idea de comentarios breves basados en diferentes motivos cortos,
para evitar asi la designacién como variacion, dada la falta de un tema central. El ejemplo
20 sirve para ilustrar las cualidades definitorias detrés de cada titulo posible.

En cl gjemplo 20 se hace evidente en todas partes la brevedad de los temas, asi como
su desarrollo discursivo no seccional. En otros casos aparece la evidencia de la textura
contrapuntistica aludida por el compositor en su sugerencia de ricercare o diferencias. Las
demandas virtuosisticas asociadas con el tiento o fantasia, junto con la cualidad improvisa-
toria usada aqui como interludio para conectar algunas secciones, es todavia otra posibili-
dad para describir esta musica tan apropiada al lenguaje del duo violin-guitarra. A pesar
que no existen citas obvias de temas argentinos actuales, populares o folcléricos, se aprecia
algo subliminalmente “gauchesco” referido a la naturaleza de las competencias en payas
asociadas con las pampas argentinas,

* k%

Las Variations on a Chant (Variaciones sobre un canto), op. 92, para arpa (1984), fueron
encargadas para el Congreso Mundial de Arpa, efectuado en Jerusalén y dedicado a
Susann McDonald. Este es un ejemplo de variaciones seccionales auténomas en el sentido
clasico del término empleado en el siglo xvii. En las cinco variaciones, mas la coda, el tema
estd presente, ya sea en metamorfosis, parafrasis o en similitudes arménicas o ritmicas. El
sentido del “canto” se manifiesta inicialmente en el metro prosédico y en la textura
predominantemente monofénica, si bien reforzada a la octava Ppara la resonancia sonora,
tan tipica del estilo del compositor (ver ). 21).

El mordente de fusas nos recuerda los neumas vocales repercusivos caracteristicos del
canto tradicional y ejercutados de manera improvisada por todos los cantores. El acompa-
fiamiento simple evoca la conocida practica decimononica de armonizacién de los cantos
Jjudios. Cabe sefialar también lo autorizado por el Concilio Tridentino en las ediciones de
canto llano hechas por Palestrina durante el perfodo renacentista.

En la variacién N* 1, el compositor presenta el tema en su contorno original, menos
la ornamentacion, cuya funcién es ahora la de una figura cadencial. La variacién N¢ 2
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EjeMPLO 20
Glosas op. 91 para violin y guitarra

mantiene la configuracion global del canto que sirve de tema y lo combina con contrapun-
tos lineales en un estilo de invencién simple a dos voces. La variacion N° 3 es Ia mis fugaz,
como un conjunto de variaciones espectrales tipo cadenza, basadas solamente en las
armonias de la seccién original, tratadas primero en arpegios, los que culminan en un
glissando de acordes. Después de un interludio lento de un comps, el impulso es mayor-
mente intensificado con el energico de la variaciéon N2 4. El tema original es nuevamente
transformado por los desplazamientos de octava, cambios métricos (4 + 3) y ritmos
sincopados en ostinato. La variacién N2 5, Semplice, es de una vena lirica muy parecida a
muchas canciones rurales con su simple textura de melodia y acompafiamiento; sin
embargo, en el medio de este conjunto hay algo de contrapunto doble, nuevamente del
tipo de invenci6n a dos voces, antes de retomar el tempo principal. La variacién final, N® 6,
presenta una sintesis de todas las técnicas aparentemente posibles para el arpa. En el
contorno original se interpolan, no figuras de tipo mordente como en la primera varia-
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EjeMPLO 21
Variations on @ Chant op. 92, cc.1 y sig.

<ion, sino que rasgueos percutidos sulla tavola. Esto, sumado a las percusiones ritmicas de
colpi sulla tavola, infunden a la pieza un sentido frenético. Finalmente, el tema reaparece
€n su completa simplicidad, pero en arménicos y empleando un tipo de mordente vocal
dentro de las octavas extremas (ver €j. 22).

En la conclusién, Lentissimo e rubato, toda la energia se disipa en una aumentacién de
tipo oratorio libre, que abarca los sonidos individuales que conforman la base arménica
acordal de esta composicién, una disminucién ritmica, y, finalmente, el caracteristico
mordente reverberante (pesante).
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EjempLO 22
Variations on a Chant op. 92, canto que sirve como tema
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k% %

E! Concierto N*2 para piano y orquesta op. 93, 1985, estd dedicado a su amigo de siempre
y colega en la Universidad de Indiana, el chileno Alfonso Montecino, “misico profundo y
gran pianista” (de la portada del manuscrito de la obra). El concierto esti concebido en
¢l formato no acostumbrado de cuatro movimientos, manteniendo, por lo tanto, el scherzo
como tercer movimiento a la manera de la estructura de la sinfonia clasica.

Todo el material tematico (lineal y acordal) estd derivado de una célula modular que
se expone primero en el piano, en el compis segundo, y que se asemeja a una especie de
glissando digitado. El compositor, en su articulo “Presencia de la arquitectura en mi
musica”, senala el siguiente procedimiento empleado en el concierto”:

“El orden y los materiales sonoros de este Concierto irradian de una serie
preestablecida de ocho sonidos, dispuestos dentro del marco de una séptima
menor. Estos estén distribuidos eludiendo lo mds posible toda analogia con
alguna de las escalas tradicionales de la misica. Mds ain, para obuviar el que
se les asimile @ un orden escalar determinado —ascendente o descendente—, éstos
se presentan en direcciones combinadas: ascienden las cuairo primeras notas y
las restantes descienden en un perfil quebrado”

Este motivo provee el material para el tema de apertura de tipo coral y para las sucesivas
variaciones seccionales del primer movimiento. Los tres movimientos restantes también se
basan en esta secuencia celular de alturas. El tercer movimiento, Scherzo, y €l cuarto,
Rondé, constituyen desarrollos sintéticos de ella a la manera de conjuntos de variaciones
de caricter derivadas del primer movimiento. El ejemplo 23 ilustra la melodia de tipo coral
de la trompeta que se asemeja a un canius firmus subrayada por el acorde vibratorio
espectral y coloristico (unidad modular) del piano solista.
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EjEMPLO 23
Concierto N® 2 para piano op. 93,1, cc.1-6

7RMCh, XLI1/169 (encrojunio, 1988), p. 16.
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La primera variacién, Vive, estd escrita en un estilo ritmico de perpeturum mobile para el
piano, subrayado por incisivos acentos Y por pizzicati de las cuerdas en un motivo de tres
notas, el que es sometido a una expansion intervilica. A medida que avanza ¢l conjunto
de variaciones, otros coros instrumentales presentan el motivo ritmico en forma sucesiva
(maderas, broncesy percusi6n), hasta que el piano interrumpe el esquema de movimiento
perpetuo y sc entrega el contrapunto motivico con una dinamica destacada por medio de
acordes. La variacién N? 2 estd marcada agitato y presenta combinaciones multimétricas
del mismo motivo ritmico, pero distribuidas ahora en texturas homorritmicas de sonido
en bloque, entre los variados grupos timbristicos del conjunto. Hacia el final de esta
variacion se efectiia un allargando, que reduce la tension mientras la misica continfia en
la variacién siguiente, marcada calmato. El caricter de una agraciada romanza prevalece
en este didlogo entre el piano y los primeros violines. Su estilo neorromantico se asemeja
al de la anterior Balada op. 84, para cello y piano. En la variacién N® 4 se vuelve al
intensificado impulso ritmico de la variacién N® 2, pero ahora delineado mas por secuen-
cias acordales en bloque y por abruptas e inesperadas explosiones de sonoridades dinmi-
casy umbristicas. De las cinco variaciones, ésta parece ser gobernada por las caracteristicas
idiomiticas propias de los instrumentos (ver €j. 24).

En la variacién N® 5, Cantabile, hay una cita exacta de la Balada previamente mencio-
nada, para el mismo medio instrumental (ver €j. 25).

Nuevamente se aprecia el procedimiento ritmico de relacién sesquialtera entre el
acompafiamiento de la mano izquierda del piano y el remontar del cello en ritmo binario
simple. A medida que esta serie de variaciones concluye, se produce un amplio allargando
que conduce a una breve cadenza acompanada, la que termina con €l motivo caracteristico
del piano.

El movimiento segundo esti construido como una canzona con cardcter de vals. A
diferencia de la sitira de vals que se encuentra en el Rondo-Faniasia op. 90, aqui el cardcter
€s resuelto y asertivo, destacandose el piano solista durante los primeros 36 compases.
Hacia el final de esta perorata se produce un cambio a metre binario ¥ a una textura
contrapuntistica a medida que las maderas y cuerdas elaboran en “puntos de imitacién”,
El efecto es ahora el de un ricercare (through-composed) de composicién continua que se
mueve hacia su conclusién, en el que las armonias permanecen sin resolver en retardos
de segunda. Repentinamente, un llamado de trompeta (c.69) es sucedido por la reapari-
ci6n del estilo de vals simple. El piano, las maderas ylas cuerdas se integran a una imitacion
sobre motivos lineales presentados anteriormente. Al final, el piccolo recapitula a la manera
de canto llano el inicio de tipo coral del primer movimiento,

En el tercer movimiento, Scherzi, el estilo creativo se vuelve mas compacto y derivativo.
El Scherzo I esta basado en la primera variacion del primer movimiento. En el Scherzo Il se
produce una combinacién sintética del estilo multimétrico de la segunda variacién v del
estilo tipo acordal en bloque de la cuarta variacion. Claramente, todo se consolida en un
proceso ciclico gradual y de extrema condensacién de los materiales musicales.

El movimiento final es un ronds libre, con alternancia de episodios. El movimiento
central es de una cierta caracteristica de desarrollo, al combinar rasgos de la serie de
variaciones previas. Existen también reiteraciones literales de algunas secciones anterio-
res, particularmente el lento de la apertura tipo coral del primer movimiento que sirve
como intermezzo hacia el Allegro deciso final, y como unidad de enmarcamiento modular
para la coda final, la que es descrita por el compositor como “generosa”. La seccidn
ternitica del Rondo esta derivada de la variacién N® 2 y es, por lo tanto, altamente ritmica
en su contrapunto de cambios métricos (ver €j. 26).

La reaparicién del proceso ciclico de composicién a retazos, caracter{stica de la
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EJEMPLO 24

Concierto N® 2 para piano op. 93, I, Pitt mosso, cc. 109 y sig.

canzona, prepara el surgimiento final de la Cadenza-Allegro. Esta estad henchida de deriva-
ciones. El solista vuelve al estilo de movimiento perpetuo de la variacién N2 1, mientras
que la orquesta interpola contrapuntos ritmicos derivados de la variacion N2 2. Finalmente
el piano termina su osiinatoy se une al contrapunto ritmico derivados de la variacion N 4.
Una energia frenética se proyecta a las disonancias acordales fenuto, atin sin resolver, y a
la aparicién final del motivo principal de la obra.

* k%

Riley’s Merriment (El regocijo de Riley), scherzo para orquesta, Op. 94 (1986), llevawcomo
subtitulo “Un jugueteo con James Whitcomb Riley”. Este pequefio scherzo pertenece 2 las
obras de caracter popular de Orrego-Salas, las cuales, como se ha visto anteriormente,
coexisten con las obras de miusica académica sin que ninguno de estos estilos vaya en
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EjempLO 25
Concierto N® 2 para piano op. 93, I, Cantabile, cc. 131 y sig.

EjEMPLO 26
Concierto N® 2 para piano op. 93, IV, Allegro deciso, cc. 21 y sig.

desmedro del otro. En efecto, podria decirse que el estilo popular y el académico se nutren
mutuamente. Més ain, el estilo popular le permite al compositor tener momentos de
descanso y oportunidades para experimentar con diferentes timbres, en estilos muchas
veces condicionados por el contexto funcional de la misica. La partitura fue encargada
por la Asociacién en Memoria de James Whitcomb Riley para la ceremonia de inaugura-
cién de la nueva ala del hospital de nifios “Riley” de Indianapolis, en octubre de 1986.
Adjunto al programa del evento, €l compositor escribié el siguiente comentario:

“La obra es una especie de caleidoscopio de imdgenes musicales, que me han sido
sugeridas por la poesia de Riley por su vida sin descanso, por la época que él vivio, por sus
recorridos de los bosques, caminos rurales y plazas de Indiana. La espontaneidad y
simplicidad, la ternura y €l humor de sus ideas, junto a su deseo intransable de escribir
sobre y para la gente comin, han sido Ia fuente de inspiracién de mi obra”,

“La Fanfarria con la cual comienza esta composicién conduce a un episodio ripidoy
resplandeciente, el cual se reitera varias veces para expresar lo que el poeta describe en
The Flying Islands of the Night (1978) como un ‘glorioso reino de paz, inmutable, donde I
noche de verano reina por siempre ¥y la luna cuelga madura, y exuberante de brillo’”.

“Este episodio alterna con una danza campesina, una simple ronda, una briosa
marcha y un nostilgico ragtime, Esta secuencia expresa lo que la personalidad y vida de
Riley me transmitié y todo lo que aport a los nifios, con los que su poesia estuvo en tan
profunda armonia”.

Esta obra nuevamente demuestra 1a habilidad del compositor para presentar melo-
dias simples, dentro de una igualmente sencilla Yy transparente textura lineal, de alternan-
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cia de timbres y de variados sentimientos. En la Marcha, se cita la melodia de la revolucion
norteamericana, Yankee Doodle, por las diferentes secciones del conjunto. En el Ragtime,
prevalece una textura de melodia acompaiiada, en la que se destacan €l saxofon, trombdn
y trompeta en un seductor lenguaje jazzistico, no muy diferente a aquel explorado
previamente en su obra Tangos para conjunto de cimara, op. 82. Para conectar estas
secciones claramente demarcadas, se emplea milsica cuya textura puede ser descrita como
heterofonia, la que sugiere ¢l tipo de mezcolanza que uno escucha en un carnaval,
incluyendo carruseles y pitos. Es este espiritu bullicioso el que se aglutina al final de la
obra, donde todo se junta en un simple acorde de Re Mayor.

% %k %k

La Fantasia para piano y orquesta de instrumentos de viento op. 95 (1987) fue comisiona-
da por Arthur y Jane Stieren Fine Arts Series de la Universidad de Trinity como parte del
Musicfest/VII. El festival, realizado en abril de 1987, estuvo dedicado exclusivamente a
presentar una visién panoramica de las obras de Juan Orrego-Salas, desde las primeras
composiciones solisticas y de cimara hasta la presente Fantasia. El festival fue organizado
por quien escribe estas lineas, como un temprano Festschrift ofrecido a un hombre que ha
hecho tanto por la causa de la misica latinoamericana, especificamente, y por la misica
en general. La obra esta dedicada al Trinity University Wind Symphony y a su director,
FEugene Carinci.

Esta obra reafirma el proceso motivico modular como algo caracteristico de su
metodologia creativa; pero aqui es expandido en nuevas direcciones, Al respecto el mismo
compositor ha sefialado lo siguiente®:

« _en la Fantasia hay un solo motivo de cuatro notas al que estd asida toda la
obra”.

“Otra de sus peculimidades es que las estrucluras formales de los tres movimienios
que se suceden sin interrupcion, brotan de un cuadre dramdtico-visual que yo
mismo concebi antes de empezar a ordenar sonidos”.

“Este fue el siguiente: ajustindome a una célula melddica minima —como dije,
de cuatro notas— escribiria una introduccion para la orquesta sola, sin partici-
pacién del piano solista. Del sonido desnudo de un tom-tom en ‘pianissimo’, a
través de un paulatino sumarse de otras percusiones primero, y luego de maderas
y bronges, en un gradual ‘crescendo ' alcanzaria un pindculo de sonoridad con
la participacién de todo el gigantesco conjunto empleado al tope de su fuerza
dindmica. De alli se levaniaria el piano solista, relevando al conjunio y prescin-
diendo del motivo central para expresarse en una rapsodica ‘cadenza’, ajena a
todo patrén vitmico o melddico, de ademanes amplios y libres, en esencia,
radicalmente opuesta a los de cardcter obstinado y compacto de la introduccion.
Esta parte ceniral, expansiva y soberana, seria inesperadamente asaltada por el
regrese de las percusiones con el germen modular del comienzo. Tras un pasaje
en que otros insirumentos —clarinete, saxofon y fagot— junto al piano, trala-

SRMCh, XLIT/169 (enero-junio, 1988), p. 16.
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rian de escapar al retorno despitico del motivo central en un despliegue sucesivo
de ‘cadenzas’ de cardcter rapsédico, se iniciaria un movimiento muy vivo. Este
se organizaria en variaciones del motivo principal y ocasionales vueltas a la
presentacion de éste en su forma original, todo esto revestido de un despliegue de
virtuosismo y exaltacion de solista y orquesta”,

“En lo esencial, el cuadro que me propuse y que logré implementar exactamente
como lo habia imaginado, agregé al mundo de mis exploraciones modulares una
nueva posibilidad, la de enlazar las fuerzas que aseguran la continuidad de la
obra, a una secuencia dramdtica de implicaciones casi visuales, aunque de
naturalea abstracta. Ademds, exploté aqui la posibilidad de poderme apariar
radicalmenie del motivo central, como lo hago en el segundo movimiento,
Appassionato e libero’, de esta Fantasia, sin perder la continuidad del discurso,
puesto que el germen temdtico se hace tdcitaments presente por su ausencia, para
luego poder regresar a éste restableciendo el equilibrio y confirmando su mision en
el total de la obra™.

Es raro que un compositor hable tan sucintamente de su método creativo y que la
realizacién de ese método fructifique inmediatamente en la realidad de la ejecucién y de
la apreciacion, a través de un estudio estilistico como éste. Es particularmente atil el
conocer el punto de vista del compositor sobre sus propias obras durante una era en que
se carece de métodos de composicion normativos. Al faltar tantas veces el hilo de Ariadna,
$€ NOS presentan tantas conjeturas a medida que avanzamos a través del confuso laberinto
de contrapuntos de timbres, alturas, dinamicas y ritmos,

En el siguiente ejemplo de la Fantasia puede apreciarse el médulo de cuatro notas
amplificado a través de expansiones y variaciones métricas, intervalicas, timbristicas y
dindmicas. Se puede observar la ausencia ticita de la célula motivica en el solo de piano
Appassionato e libero. Este motivo aparece inicialmente en una entrada Jortissimo rallentando
en el marco de la presentacién del tema bésico. Por consiguiente, su subsecuente ausencia
s6lo hace que el auditor lo busque con atencién, en lugar que, Como perceptor, tome una
distancia siquica de una obra abstracta de arte con el proposito de buscar su forma global
(ver ej. 27).
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Fantasia para piano y orquesta de vientos, op. 95, cc.10 y sig.
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Orrego-Salas cree verdaderamente que mientras mas basicos y elementales sean los
materiales iniciales que se seleccionen para la composicién, mayor seré el reconocimiento
y apreciacién por parte del auditor de sus variadas reapariciones y transformaciones. Esto
asegura la respuesta estética como globalidad, la que es esencial en todas las obras clasicas
de arte. Si esto es asi, entonces con seguridad esta pieza es uno de los clasicos de todos los
tiempos.

* ¥ k

For Young Violinists (Para jovenes violinistas), op. 96, andantino para conjunto de violines
a tres (1987), no estuvo disponible para este articulo. No obstante, Orrego-Salas me
explicé por teléfono que consiste en una serie de variaciones candnicas simples, a tres
voces, de mediana dificultad, escrita con fines pedagoégicos, particularmente para aquellos
jovenes que estudian el método tutorial Suzuki. Representa ¢l creciente interés del
compositor por los estudios pedagbgicos y por las piezas faciles para la juventud.

% %k %k

La Fanfare (Fanfarria) para gran orquesta op. 97 (1987), es una pieza de tres minutos
encargada por la Orquesta Sinfonica de Indianapolis para los Décimos Juegos Panameri-
canos. Su formato sugiere una ceremonia procesional en un modo solemne, seguida por
una serie de episodios livianamente variados, dentro del espiritu de los divertimentos. El
formato general puede resumirse como sigue: Coral procesional (Solenne); Marcato, sec-
cién B (Piu mosso); Grazioso, variante de B; seccién sintética central (Agilato); Marcato B;
Grazioso, variante de B; Risoluto vuelta al coral; Marcato B, culminando en un tutti crescendo.
Cada secci6én tiene una indicacion especifica de tempo, acelerando hasta el agitate, y
luego desacelerando. Cada una se enmarca €n un €squema ritmico caracteristico en metre
estable y presentan combinaciones timbristicas especificas, ya sea en solo o concertato. Cada
seccién tiene una textura propia que alterma entre homofonia, melodia, acompafamiento
y contrapunto. Debidoala brevedad de las secciones, el efecto general es el de una canzona
multiseccional. La imagen visual de un desfile de celebrantes pasando delante de las
tribunas, precedidos por portadores de antorchas, de banderas y de otra pompa ceremo-
nial, no estd fuera de lugar para un compositor que piensa en los materiales dentro deun
contexto funcional. Por supuesto, la compesicién existe en propiedad como un fenémeno
abstracto en las artes temporales, pero el marco contextual para el cual fue concebida y
escrita incide también en la obra como ilustracion parcial de este proceso (ver ¢j. 28).

* %k *

En una nota de Orrego-Salas en la portada de la obra Gyrocantus op. 98, para sexteto
(1987), se encuentra la siguiente explicacién para su titulo:

“Le he dado este titulo porque ésta es musica circular. Tiene unos compases de
introduccion conducentes a una especie de movimiento perpeluo que constituye su seccion
medular, la que puede repetirse cuantas veces se desee. Una coda o epiloge servira para salir
del circulo y poner fin a la composicién”,

La clave para entender esta pieza yace, tal vez, en la instramentacion, que es la de
sonata en trio del barroco, con su textura caracteristica de tres funciones: melodia (lineal),
acompanamiento (acordal) y bajo continuo. Los dos instrumentos de teclado (clavecin y
celesta) proporcionan tanto el contenido ritmico como armdénico para este canon perpe-
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Fanfare para gran orquesta op. 97, Solenne, cc.1 y sig.

81




Revista Musical Chilena/ Gerald R. Benjamin

tuo de melodias, mientras que el violoncello apoya 2 ambos como bajo continuoy, a veces,
se integra a los serpenteos contrapuntisticos del violin, flauta y clarinete. (Los instrumen-
tos de percusién contribuyen tanto al reforzamiento ritmico como al timbristico). Estd
demas decir que cualquiera de estas funciones puede ser intercambiada ocasionalmente,
pero la funcién basica de melodia, acompainamiento y bajo continuo esta siempre presen-
te. Otras caracteristicas de tipo barroco surgen en parte a causa de la orientacién estilistica
y en parte debido al género de la Sonata en trio. Estas caracteristicas son las frases
asimétricas, y el elaborar estas frases en un movimiento continuo de alturas, timbres,
dinamicas, y ritmo, y su agrupacién en secciones. El formato es de composicién perma-
nente (through-composed) en un conjunto de variaciones continuas. La introduccion y Coda
sirven respectivamente para la exposicion inicial de los variados timbres de la sonata en
trio (desprovistos de cualquier marco métrico) y para la conclusién allargando, debido a
los alargamientos ritmicos repentinos.

El ejemplo 29 sirve para demostrar este formato de la textura de la sonata en trio
neo-barroca.

Este canon perpetuo es un homenaje a la VI Bienal de Arquitectura de Chile.

*® & K

Midsummer Diversions op. 99, para violoncello y tuba (1987), fue encargada por Janos
Starker, eminente violoncellista, caro amigo y colega de Orrego-Salas en la Universidad de
Indiana. En la primavera de 1987 Starker solicit6 al compositor que escribiera una pieza
para el Janzer Memorial Concert en el Indiana University Musical Arts Center a beneficio
del Eva Janzer Cello Center y cuyo estrenc €stuve a cargo de Starker y del notable
intérprete de tuba, Harvey Phillips. Cabe recordar que el compositor habia previamente
escrito obras para estos distinguidos artistas en diferentes combinaciones de medios, De
Profundis, op. 76, escrito para tuba y cuarteto de cellos (dedicado a Harvey Phillips), y
Balada, op.84, compuesta para cello y piano (dedicada a janos Starker).

El titulo de esta composicién estd explicado por el compositor en cartas enviadas al
autor del articulo:

“F] titulo ‘Midsummer Diversions’ refleja tanto la estacién del afio en que esta obra
fue compuesta, las circunstancias que rodean a su creacién y el espiritu que prevalece en
cada uno de sus movimientos. La palabra ‘Diversions’ surgié a raiz de las audiencias
Iran-Contra que tuvieron lugar cuando yo escribia esta pieza. Dejando de lado cualquier
connotacién politica, el término indica su doble significado: el de derivaci6n y el de
diversién. Derivacién en el sentido en que yo aqui trabajo con géneros derivados de la
misica popular, y de diversién, dado el caracter ligero de cada movimiento™.

El primer movimiento, Milonga, se inspird en la danza argentina, la que desde sus
origenes derivé en el tango (ver Tangos, op. 82). Histéricamente, la milonga es una danza
de interacci6n a dilo en que constrastan metros binarios y ternarios (melodia y acompa-
famiento). Las sincopas simultineas son realizadas por el compositor, dentro del metro
triple que prevalece a través de la obra (ver €j. 30).

El mismo esquema ritmico sincopado de Tangos, op- 82, es empleado alternadamente
entre el cello y la tuba, mientras que la linea “vocal” es también una parafrasis del material
tematico de la introduccion de Tangos. Este es un ejemplo de la técnica de parodia, en ¢l
sentido renacentista del vocablo, esto es elaborar material de una fuente preexistente —sin
connotaciones de retruécano.

Fl segundo movimiento, Ragtime, esta dedicado a Harvey Phillips, un notable jazzista.
Emplea, en forma libre, ¢l formato y el estilo de ragtime del jazz con sus esquemas
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EJEMPLO 29

Gyracantus op. 98, para flauta, clarinete, percusion, clavecin, violin y cello, cc. 84 y sig.

introductorios, seguidos por secuencias melédicas de cuatro compases (frase anteceden-
te-consecuente) en tiempo moderato y metro binario (en este caso, compuesto dobie). Tal
como en los movimientos previos, los dos instrumentos intercambian funciones de prota-
gomsta )’ antagonlsta.

El tercer movimiento Modinha deriva de la miisica de arte de salon luso-brasilefia del
siglo XIX. La modinha es eminentemente lirica por naturaleza, pero su caricter se
tranformo en el siglo XX en popular y folklorizada. Ambas caracteristicas aparecen en esta
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Midsummer Diversions op. 99 para cello y tuba, cc. 19y sig.

pieza que es métricamente irregular (7/8), combinando una melodia lineal construida en
una frase de 4+4 compases, tal como ¢l Ragtime previo. También se debe hacer notar la
figura ritmica yambica sincopada usada para destacar las cadencias. Este motivo ritmico
fue usado en el Ragtime (e introducido por primera vez en la Milonga) y sirve como
elemento unificador ciclico de estas tres canciones-danzas de la suite (ver ¢j. 31).
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Midsummer Diversions op. 99 para cello y tuba, Modinha, cc. 1y sig.

La danza final, Zingaresca, deriva de la “musica gitana” y estd dedicada al hungaro Starker.
Presenta un estilo vocal improvisatorio a la manera del cante hondo. Fl cellista debe extraer
del instrumento todo tipo de rubatos ritmicos y ornamentales caracteristicos de esa
tradicién. El material lineal esta derivado cromaticamente de la asi llamada “escala gitana”
(Mi bemol, Fa sostenido, Sol, La bemol, Si, Do) en un ritmo continuc de semicorcheas,
con interpolaciones de figuras de apoyaturay motivos dinamico-coloristicos de la tuba (ver
ej. 32).

El formato es nec-barroco y emparentando con la suite. Cada seccion tiene una
caracteristica diferente. Este formato es idealmente apropiado para el compositor que
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Midsummer diversions op. 99 para cello y tuba, Zingaresca, cc. 1 y sig.

gusta de variaciones seccionales de rasgos contrastantes, combinando en este caso libre-
mente lo folclérico, lo popular, lo tradicional y lo urbano.

* &k Kk

La Partita op. 100, para saxofén alto, violin, violoncello y piano (1988), fue encargada por
la National Endowment for the Arts (Washington, D.C.) y esta dedicada al afamado saxofonista
Eugene Rousseau y al Trio Haydn de Viena. Esta obra tiene 4 movimientos. Su titulo Partita
se explica, no por ser una combinacién de danzas barrocas en la forma de una suite. Mas
bien deriva del otro significado italiano del término, Spartite, pequena serie de variaciones.
De hecho, hay un motivo celular que genera todo el material creativo de esta obra, que
aparece en puntos claves como un elemento ciclico de referencia. Se emplea la escala
octatdnica, esto es, una escala que alterna tonos y semitonos: Sol, La, Si bemol, Do, Do
sostenido, Re sostenido, Mi, Fa sostenido (ver ej. 33). Sobre la base de esta escala el
compositor elabora los patrones en intervalicos desplazamientos de octava, inversién,
retrogradacién, fragmentacién y alteracién cromatica. Esta escala fue usada significativa-
mente por Igor Stravinsky, por quien Orrego-Salas tiene el mis grande respeto v admira-
cién.

El primer movimiento comienza con una introduccién en Allegro deciso, destacandose
la escala octaténica en el concertantey en el tutti del conjunto de cimara (ver ej. 33).

La parte del piano funciona a la manera de un instrumento continuo del barroco
{acompanamiento como clavecin en un movimiento ritmico perpetuo), a medida que los
otros instrumentos intercambian los sonidos de una insinuante melodia cantabile.

El segundo movimiento, Allegrets, es un estréfico AA + Coda, basado en cortos
fragmentos ritmicos presentados en ostinatos de movimiento continuo, como acompana-
miento, o en abruptas e inesperadas interpolaciones del piano, mientras el saxofon se
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Purtita op. 100 para saxofén alto, violin, cello y piano, I, cc. 1y sig.

remonta con expansiones continuas de la figura del acompaiiamiento en semicorcheas.
La Coda tiene una textura delgada. El tratamiento de los esquemas ritmicos transforma
las semicorcheas en corcheas, lo que produce un allargando, a la manera tipicamente
barroca.

El tercer movimiento Adagio pensieroso es de un caricter elegiaco. Esta construido en
un formato tripartito (ABA + Coda). En las secciones extremas se contrapone una textura
monorritmica acordal, con un floreo rapsédico de tipo cadencia en el saxofén. La secciéon
B es en general métricamente regular. Su estilo es cantabile lineal, pero acortado debido a
los “puntos de imitacién” entrecruzados que se usan en forma generalizada, en el conjunto
de camara. Hay un da-capo escrito en forma completa con algunos cambios en la orques-
tacion. El piano concluye €l movimiento con los floreos de tipo cadencia, inicialmente a
cargo del saxofon.

E) cuarto movimiento, Allegro deciso, se inicia con resolucién presentando el motivo
celular octaténico, del que surge una energia continua, ritmica y virtuosistica del caracter
de la tocata que prevalece en todo el movimiento. Aun cuando se racapitulan algunos de
los temas elegiacos de los movimientos anteriores, se mantiene el movimiento perpetuo
ostinato. La obra concluye con un precipitado tuti (fortissimo) sobre el motivo celular de
la escala octaténica.

* * *k

The Widows (Viudas), op. 101, épera en un prélogo y tres.actos (1990), se basa en un
libreto escrito por el compositor, que se inspira en la novela Viudas de Ariel Dorfman.
Ademis de su dpera oratorio de 1952, El retablo del vey pobre (también con un libreto propio,
basado en una ensaladilla de J. de Valdivieso), Orrego-Salas trabajé por algin tiempo en
otra pera en tres actos, El callgjon de los ausentes, referida al golpe militar chileno de 1973.
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Esta ultima obra quedsé inconclusa por ser demasiado contingente en su contenido. Sin
embargo, la novela de Dorfman provee alegorias perfectamente simbélicas y adecuadas
para las ideas musicales abstractas de Orrego-Salas. Viudas transcurre en una aldea de un
pais del Tercer Mundo un afio después que una junta militar ha derrocado a un gobierno
democriticamente elegido. El horror fisico y la muerte se conjugan con el amor espiritual
y la renovacién, a medida que los cinco personajes principales y las sonoridades que les
representan reactualizan ¢l tema de la memoria (ver el articulo sobre Juan Orrego-Salas
en The New Grove’s Dictionary of Opera, 1993).

Las necesidades de reparto y escenografia son muy sencillas y permiiten su presenta-
cién aun en pequeiios teatros de dpera. El esquema esta constituido por tres actos (nueve
escenas) y prologo, ademads de interludios instrumentales. La épera tiene siete escenas
diferentes: Orilla del rio (amplio espacio abierto a Ia orilla del ric, con arbustos, arboles y
rocas); Pequefia oficing (una puerta y ventana, dos sillas, escritorio, tablén de anuncios y
carteles de policia en las paredes); Patio de iglesia (espacio abierto al frente de la entrada
de una iglesia de la aldea), Patio (delante de una casa de clase media, con portico cubierto
con una vid en el verano y modestos muebles de terraza); Auditorium del colegio (con un
estrado equipado con mesa y sillas, ademis de un espacio con sillas para el publico y
puertas de salida a la calle); Pieza de estar {modestamente amoblada, con fotografias de la
familia en las paredes y dos puertas, una como entrada de la casa y la otra para los
dormitorios); Cdreel (espacio oscuro y vacio frente a una puerta con barrotes de acero de
una celda). Ademds de un pequeno coro masculino de soldados ¥ otro igualmente
pequerio coro de mujeres del villorrio, se requiere un reparto total de 17 papeles,
clasificados en las siguientes categorias:

Cinco papeles principales (papeles de gran exigencia desde el punto de vista musical
y dramitico, y de intervencién frecuente): Capitian Bravo, baritono; Teniente Montero,
tenor; Dona Constancia Fuentes, abuela, contralto; Gracia, mujer de Tobias, soprano, y
Padre Gabriel, tenor.

Cinco papeles de apoyo (partes menos exigentes y sustancialmente mas breves), que
son las siguientes: Coco, ordenanza, tenor; Sofia, soprano; Soledad, soprano; Esperanza,
hija de Constancia, mezzosoprano, y Fidelia, nieta de Constancia, soprano.

Cuatro papeles menores (participacién ocasional, de exigencias vocales muy simples,
que pueden ser cantadas por miembros del coro calificados que se seleccionen): Clemen-
Cia, mezzosoprano; Sargento, baritono; Tobias, hijo menor de Constancia, tenor, y Valen-
tina, mezzosoprano.

Tres papeles hablados, que son Doctor, médico del pueblo; Sylvia, joven mujer
periodista de la capital, y Montegrosso, rico terrateniente de la region.

La trama

La voz del joven Valentin se escucha desde el comienzo con versos cantados, que simbali-
camente anticipan el desarrollo dramatico de esta historia:

El sol se levanta siempre

gira con el tiempo

la primavera sigue al invierno
el dia sigue a la noche
debemos siempre tratar

de nunca desalentarnos.
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Como de costumbre, las mujeres del pueblo se han reunido a la orilla del rio para
lavar la ropa. Visten de negro. Han descubierto el cadaver de un viejo flotando en el rio.
A pesar que el cuerpo es dificil de identificar, Constancia, ahora cabeza de la familia
Fuentes, piensa que el cuerpo pertenece a su padre desaparecido. Su ruego no es atendido
por los militares y el caddver es enterrado como el de una persona desconocida.

Pocos dias después la corriente del rio trae un segundo cadéver. Constancia dice que
se parece a su marido y, con la ayuda de su familia, y del resto de las mujeres, decide esta
vez impedir que el cadaver caiga en manos de los soldados. Los esfuerzos del capitan Bravo
para poner de su lado al padre Gabriel, para que convenza a la mujer de alejarse de la orilla
del rio y entregar el caddver a la autoridad militar, resultan infructuosos. Por el contrario,
el sacerdote cooperd con los pobladores en dirigir el entierro del hombre que Constancia
cree que es su marido.

A pesar que el Capitin acepta con gran renuencia este entierro, una confrontacién
entre las mujeres y los militares parece inevitable. A causa de lo que €1 mismo denomina
“reconciliacién nacional”, el capitin busca una solucién no viclenta al asunto. Pero la
presién por una respuesta dura, y mds aln, severa, viene del teniente Montero, segundo
en la linea de mando, y de Montegrosso, el rico hacendado de la zona. Ademas, la
misteriosa complicidad del rio hace las cosas atin mas dificiles.

El anuncio a la familia Fuentes de la aparicion de un tercer cuerpo viene de la joven
Fidelia, nieta de Constancia, mientras se retinen para realizar quehaceres domésticos. La
noticia provoca una reaccién inmediata de miedo y preocupacién en las hijas de Constan-
cia. No obstante la vieja matriarca decide volver al rio. Todos temen también por la suerte
del nifio Valentin, nieto de Constancia. El ha sido escondido por el cura, después de saber
que el capitin intentaba detenerlo a fin de debilitar la resistencia de ella.

En un nuevo esfuerzo para persuadir a las mujeres de abandonar la orilla del rio,
donde se habian reunido de nuevo, el capitin organiza una reunién en el auditorio del
colegio. A esta reunién invita al Sr. Montegrosso y a una joven periodista de la capital.
Ordena a sus soldados cercar a las mujeres y traerlas al auditorio. Pero, dado que sus
6rdenes son de no violencia, algunas de las mujeres deciden permanecer en el rio
cuidando el cadaver. Constancia, sin embargo, decide ir al auditorio.

Después de un discurso en que destaca la idea que el gobierno militar “sabe cdmo
castigar y como perdonar”, el capitin Bravo sorprende a todos al traer un prisionero a la
sala. Es Tobias, ¢l hijo menor de Constancia. El Capitan anuncia entonces que Tobias sera
liberado y entregado primero a la periodista y luego a su familia.

Lavuelta a casa de Tobias provoca sospecha y ansiedad a su familia, al mismo tiempo
que trae alegria a Gracia, su mujer y madre de un bebé de seis meses. Constancia lo
presiona para que le diga lo que tuvo que hacer para obtener su libertad. “:Qué firmaste?”,
le pregunta, mientras Esperanza, su nuera, lo urge para que le cuente sobre la suerte de
su marido, Silvestre.

“No ves nada, no hablas con nadie, no recuerdas”, les contesta Tobias.

Los soldados finalmente encuentran y apresan al joven Valentin. El Capitdn entonces
lleva a Constancia al calabozo donde su nieto esta prisionero. Le promete liberarlo si ella
convence a las mujeres dejar 1a orilla del rio y entregar el cadaver que custodian. De otro
modo, Valentin serd enviado a la capital, tal como antes se hiciera con los hijos de
Constancia, y las mujeres tendran que sufrir las consecuencias de una accién militar
implacable, para cautelar la ley y el orden. )

“Devuélvannos a nuestros muertos y castigad a los asesinos”, demanda Constancia. El
Capitin rechaza esta exigencia y da la orden de proceder. Al amanecer, a la orilla del rio,
ordena a sus soldados “{Despejad el lugar! ;Sin mds demora!l”. A medida que avanzan
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apuntando sus armas a las mujeres, la voz de Valentin surge misteriosa una vez mas,
provocando perplejidad y terror a la tropa que sabe que el joven habia sido arrestado y
llevado prisionero a la capital. Impulsadas por los versos de Valentin y haciendo eco de
ellos, las mujeres forman un circulo alrededor del cadéver, entonando lo que podria ser
una cancién de cuna o una elegia, un final o un comienzo, un nacimiento ¢ una muerte.

Visité a Orrego-Salas durante los dias que completaba la composicién de esta obra,
para entrevistarlo sobre ella, y para estudiar la partitura, como material de un articulo para
The New Grove’s Dictionary of Opera. La obra en ese momento no estaba totalmente
orquestada, pero durante dos dias me senté con Juan al piano mientras interpretaba el
manuscrito en su totalidad, detallando aquelios aspectos que él consideraba significativos.
Felizmente, yo grabé nuestra larga entrevisia para referencias futuras. Mis comentarios
sobre esta obra se basan, entonces, en esta entrevista, tanto como en el estudio de la
partitura.

El formato total de esta obra es de composicién continua ( through-composed). El
compositor considera que 1a sucesion de eventos corresponde a este procedimiento. A
pesar que musicalmente ciertas secciones pueden reaparecer, esto sucede por razones
musico-dramaticas. Ciertas formas operan s6lo en el plano musical, como en el Wozzeck de
Alban Berg. Sin embargo, en la obra de Orrego-Salas el empleo caracteristico de motivos
modulares pone de manifiesto el método de composicidn aunque la metamorfosis de estos
motivos guarde relacién con el contexto del drama, en consecuencia con la prictica del
compositor de emplear materiales minimos en su proceso creativo. En este caso los
motivos son esencialmente cuatro: motivos de tension (pedales reiterados); motivos de
relajacién (lineas musicalmente fluidas, a veces determinadas por la prosodia del texto,
pero a menudo empleadas de manera abstracta para establecer ambientes, por ejemplo,
pasajes de interludios entre escenas o actos); motivos de cancion popular (vocalizaciones
sobre las silabas “tra-la-la” de Valentin); y motivos de timbres orquestales, que interactian
con el ritmo, metro y altura para crear una textura de formatos de composicién continua
(through—composed) 0 autocontenidos.

Curiosamente, el Preludio comienza después del Prélogo, y no constituye una obertura
en el sentido acostumbrado. Del Priloge citamos ejemplos que demuestran las cuatro
caracteristicas mencionadas anteriormente (ver ej. 34).

Este ejemplo ilustra el color de sutti orquestal que se aplica al motivo ritmico de
apertura, el cual se transforma posteriormente en una simple cancién popular a medida
que se presenta por primera vez la secuencia melddica de Valentin. Esta se repite a
menudo siempre sugiriendo inocencia ¥ pureza, aunque el contexto pudiera ser diferente,
como sucede, por ejemplo, en Ia cita que concluye la 6pera,

En el siguiente ejemplo aparece el tipico motivo ritmico reiterado, junto a disonancias
acordales, que generalmente se asocia con lo militar (ver €j. 35).

A medida que Constancia se acerca al caddver (que presume es el de su marido), se
presenta el médulo principal ritmico y acordal de la obra, el que resulta familiar desde 1a
Fantasia para piano e instrumentos de vientos op. 95 (ver e¢j. 36).

La seccion siguiente, Calmato, es un ejemplo excelente de la metamorfosis temiatica
de este motivo celular, a medida que el carcter completo cambia, debido al alargamiento
ritmico de la melodia y de cambios en Ia textura, metro, orquestacion, dinimica y ritmos.
El cambio es muy abrupto, pero se suaviza el paso al caricter reflexivo siguiente gracias a
la asociacion con el motivo principal. Esto culmina en una seccién monddica sobre un
tenuto de acordes.

El proceso de colaboracién entre un compositor y un libretista es siempre interesante
¥y puede producir resuitados fecundos, dependiendo de las habilidades de ambos. Al
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The Widows op. 101, Préologo
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The Widows op. 101, Prologo
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respecto cabe recordar algunas colaboraciones en la historia, ya sea entre Mozart y
Beaumarchais o Da Ponte, Verdi y Boito, o Hidalgo y Calderén. Generalmente debe
efectuarse un compromiso entre los dos, como también fue el caso de Orrego-Salas. A
pesar que Dorfman no opuso objeciones, €l no estuvo totalmente de acuerdo con algunos
de los cambios € inserciones que el compositor se sinti6 obligado a hacer. El personaje de
Valentin es uno de los mas notables agregados del compositor, mas el redentor “duelo de
amor” entre Tobias y Gracia a su regreso a salvo. El compositor sintié que después de una
ausencia tan prolongada debia agregarse algo en este punto que tuviera sentido dramitico.
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EEmMPLO 36
The Widows op. 101, Prélogo

Dorfman observé que “ésta es una tragedia, en la que no cabe el amor”. Ante esto, la
respuesta de Juan es su creencia en un amor espiritual interno, como un elemento curativo
y una fuerza integradora para una familia que enfrenta la persecucién. Esto se hace
extensivo a la interpretacién de eventos que hace el Padre Gabriel, ¥, por extensidn, a
como la Iglesia considera estos asuntos. Para el Padre Gabriel el asunto era simple, ya sea
entrega los cadiveres de las victimas a sus legitimos herederos, o se pone de parte del
pueblo y celebra una Misa de Requiem a su memoria, tal como sucede en la conclusién
del primer acto de The Widows (ver ej. 37).

Este Réquiem es un acto de resolucién a la crisis y refleja el proceso dramatico que ha
transcurrido. Ante la pregunta si traté de impartir un tono religioso Y aun mistico a la
novela, el compositor responde que este caricter estuvo siempre en la novela, pero
sublimado de alguna manera, en ¢l inconsciente de Dorfman, y expresado en la épera a
través de las propiedades de la misica, a la manera de los dramme per musica,

* %k %k

Las Diferencias del retablo op. 102, para piano a 4 manos (1991), son variaciones sobre
danzas de su breve 6pera op. 27, compuesta en 1952. Esta obra fue encargada por el diio
de pianistas chilenos, Felipe y Eduardo Browne. A pesar de que la fecha original de
composicion de la 6pera es relativamente temprana, y proviene del periodo estrictamente
neoclasico del compositor, deberia tenerse presente que la versién operitica de E retablo
del Rey pobre no fue estrenada hasta el 1 de diciembre de 1990%. Este hecho indudablemen-

9, Juan Orrego-Salas, “ ‘El retablo del Rey pobre’, cuarenta afios después”, RMCh, XLV/175
{enerojunio, 1991), Pp- 57-71.

91




Revista Musical Chilena/ Gerald R. Benjamin

oman'3 ¥ 3 + I
Chorus Y I E 1
5 T 1
mni;‘mtc -
Ond = 18 des - cam -
a (..MMIMW&“M)
: LA ¥ 3 i llII . Y
Fa.Gab.| 1 1 i 1-F . ¥
1 L i 3 T 1 hd
in this day a = flic - 7 Y
tn es -~ te é-a g-ﬂl:-cl-.—————
| o, iy, By, A, My M T
I | ™ ¥ Il = -
2 1 1 o
1 J H
R —
S 1 mf - ——
Il
A —— - #
a . ¥ +
¥ — = — T
e ' . . %ﬁ ——
- . — P e
L P R EE——— Grant him Joy 1 _—
. - po = tual.
- SOReCET MO, =———— u-llﬁ.s.-m, con = sue
) )
} 4 11 Hd
Fa.oeb ; i e |
In 't N P
& W N e - S P ’
1’—‘-+].LH 1I]sk]b ==
erp i, Y e LE :
ry =L = i~ ;__F
> 1
—_— |
] R d
ra
Y 1 —
L
| - # e
EjEmpLO 37

The Widows op. 101, Acto 1

te estimuld a Orrego-Salas a repensar la 6pera e inspird el titulo de la serie de danzas. Con
excepcién de la peniltima danza, Risoluto, €l resto es reaimente un ejemplo de contrafac-
tum, esto es, un cambio completo del medio original de la 6pera al de los dos pianos. En
la obra dramitica las diferencias corresponden al momento en que los hombres sabios del
oriente entran con sus caballos para rendir honores al Rey pobre y dejar sus presentes a

los pies de la joven madre.
Al respecto, €l mismo compositor senala lo siguientew:

“I a entrada de los tres Nobles en sus corceles, personificacién de los Reyes Magos
del Evangelio, extiende esta celebracién con una nota de color y gala. Son ellos
stmbolos de prosperidad y fortuna que estén. respondiendo al amado del Rey
Pobre, que ahora brilla como el "Nirio-Sol’ en brazos de la ‘Aurora-Madre’ en la
rusticidad del portal que el retablo despliega. Le han traido regalos de lejanas
tierras, frutos de su propia alcurnia —incienso, oro y mirra— 3%, cada uno, de

014, pp. 64-65.
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acuerdo a su propia tradicion, le bailan unas Diferencias’. A éstas se une el Coro

cantando:

Corazén de mi corazon,
Con gusto os lo doy,

Y mil que tuviera,
También os lo diera,
Porque mi Rey sois.”

La misica alterna entre las danzas lentas y elegantes de tipo paduana (mistica, gentil,

reverente) y las saltadas y robustas de tipo gallardas y saltarellos. Solamente en el Risoluto
aparece la evidencia del Orrego-Salas de 1991 y no el de 1952 (ver ¢j. 38).
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Drferencias del retablo op. 102, Tranquilo e semplice

® kK %k

La Cancién de cuna op. 103, para voz y guitarra (1991}, esti concebida dentro de las
caracteristicas propias de esta especie. Hasta las usuales silabas de tarareo tienen un
propésito didictico como solfeo, aunque sin interrumpir en momento alguno el caricter
de arrullo de la cancién. Aun la misma guitarra debe irse a dormir (ver €j. 39).

* ok %

El Concierto op. 104, para vicloncello solista y orquesta (1992), consta de tres movimien-
tos. Es tal vez el concierto mas compacto, en términos de su estructura en general, la
integracién del cello solista con el conjunto orquestal y la derivacién de todo el material
de la obra de Ia escala octaténica. Sus motivos son presentados inicialmente en segmentos
embridnicos de la introduccién del primer movimiento, Comodo, e piti mosso (ver ej. 40).
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EjemMPLO 39
Cancién de cuna op. 103 para voz y guitarra, cc. 26y sig.

EjEMPLO 40
Concierto para violoncello y orquesta op.104, I, Largo, cc.1 y sig.

El primer embrién del médulo es presentado por el cello solista en el compis 5, con la
nota La repetida, que sirve tanto como nota de referencia, asi como de terminacién dela
escala octaténica ascendente (Si bemol, Do, Re bemol, Mi bemol, Mi natural, Fa sostenido
[Sol sostenido], La). A esta altura el material tematico estd extremadamente comprimido,
pero a medida que el movimiento avanza, de la metamorfosis surgen amplios movimientos
de escalas y melodias cantabile basadas en este segmento. El hecho que el esquema ritmico
también sea dividido en dos mitades asimétricas, es también sintomatico del caracter
ritmico del tema secundario que se elabora a través de todo este movimiento y que
reaparece a través de los dos movimientos restantes, siguiendo los cambios de tempo y
caracter de esas secciones. Después de los 38 compases de Introduccién, se inicia ¢l Allegro
ma non troppo. Es interesante observar el material de la entrada del corno I en el compas
36 del primer movimiento en relacién a los violines y al cello solista, puesto que provee de
continuidad y direccién lineal para la primera seccion del Allegro. Se establece un estilo
de desarrollo continuo desde el comienzo, como lo demuestra el contrapunto doble en
inversion basado en la escala octatonica completa. La transparencia de textura se mantiene
a través de la primera seccion. Después de un completo futti ripieno, un NUEvVo estilo,
altamente métrico y sincopado ritmicamente, s presentado sin el cello {cc. 150-181). El
cello reaparece con un corto pasaje cadencial (6 compases), indicado marcatoy con grupos
de percusion en concertato. La brevedad de esta seccion estd compensada por la abrupta
desarticulacién ritmica. Esto permite adelgazar 1a textura durante los restantes 6 compases
del movimiento, antes que se inicie el calmado andante del segundo movimiento.

El segundo movimiento esta construido en un formato ternario (ABA). El libre fluir
en cantabile espresivode la seccion A se caracteriza por una divisién ritmica binaria de metro
triple simple con transparencia de textura. A manera de contraste, la seccién B es
nuevamente multimétrica, altamente vigorosa y opaca en cuanto a la textura, debido a los
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doblajes del tutti. El cello solista est4 conspicuamente ausente, El compositor reserva el
timbre fresco del instrumento solista Junto con su textura fina para el da capo del
movimiento. El final de este movimiento explora los cambios de tempo para los efectos de
la tensién y Ia relajacidn, esto es crecimientos dindmicos en accelerando seguidos de
diminuendos pii mosso. Se efectiia asi una metamorfosis que sirve como interludio para el
tercer movimiento, el cual una vez mis comienza con la Introduzione-lenio del primer
movimiento.

La introduccién del tercer movimiento {48 compases en tempo lento), es sin violon-
cello solista. Es sintética por naturaleza y combina simultineamente la mitad de la escala
octat6énica en movimiento conjunto lineal, con la otra mitad angularmente sincopada.
Este es el mismo material que serd empleado, tanto en forma sucesiva como simultinea, a
medida que la seccién Allegre vivace se desarrolla. Nuevamente, la unidad seccional es
provista por los cambios de textura, conjuntos de timbre similares, espaciamiento cuida-
doso de la armonia para asegurar la caracteristica identidad vertical, y variados los estilos
técnicos de ejecucién. Es interesante observar la caracteristica escala octaténica en el cello
en los compases 36-37, con los ripidos trémolos de arco para efectos dramdticos. Existe
también una polaridad de las voces extremas con propdsitos timbristicos, proveyendo el
arpa un complemento, que recuerda la textura sonata en trio neo-barroca. Escribir para
elarpa, tanto en conjunto como instrumento solista, ha sido muy caracteristico de la obra
tardia de Orrego-Salas. Nuevamente, se pone en evidencia la prictica de ensayar nuevos
recursos en el marco de la misica de cimara primero, antes de sintetizarlos en obras para
conjuntos mayores. Después de presentar en forma continua tanto los esquemas lineales
fluidos, como aquellos ritmicamente truncados y de destacar variadas combinaciones
instrumentales en alternancia, el movimiento se dirige a la conclusién, combinando el poco
pit mossoy el morendo al fine ( PPP), con una dramitica indicacién, soffiare senza intonazione,
no muy distinta al susurrante coro de mujeres del opus 101 del compositor, The Widows.

La obra est4 dedicada a su esposa, Garmen, con ocasion de cumplir 70 arnios.

% % %

La Ciudad Celeste 0p.105, es una cantata para baritono, coro y orquesta (1992). La
portada ileva la siguiente indicacién:

“Escrita por encargo de la Fundacion Frei en homenaje a Ia Iglesia de Chile en el
quinto centenario de evangelizacién en el Nuevo Mundo™.

La obra estd dedicada al director Juan Pablo Izquierdo. Representa Ia culminacién de
la obra dramaitica del compositor en que emplea textos biblicos. El texto de este majestuo-
S0 trozo proviene del capitulo 21 del Apocalipsis. Al contrario de la anterior Missa in Tempore
Discordiae, op. 64, o las canciones Ash Wednesday, op. 88, no hay aqui interpolaciones
extraliturgicas de ningiin contenido polémico. Todo transcurre en un plano etéreo de
renovacion espiritual, exaltando la profecia de la Giudad Celeste, La nueva Jerusalén.

Las fuentes musicales son una vez mas atomisticas. Es asi como todos los materiales
principales de movimiento lineal derivan de las escalas octaténicas. El formato seccional
incluye el narrador baritono, el coro ¥ la orquesta en alternancia ¥ yuxtaposicién. Debido
al caracter narrativo de este €xtenso texto, dentro de las secciones el formato es de
composicidén continua (through-composed), excepto en el aleluya, seccién que el compositor
reserva para un tributo especial, Sin embargo, debido a las reiteraciones continuas de tipo
ritornello que realizan los interludios orquestales (tal como en The Widows, op. 101, pero
ahora con mis frecuencia), se observa una pronunciada cualidad estréfica dentro del
formato, con cierres perisdicos, ¥a sea en tensos impulsos a través de crescendo Jortissimi o
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por medio de allargando pianissimi y sus analogias obligadas en la textura, o sea, opacidad
y transparencia. El formato de la composicién estd basado en la interacciéon constante
entre narrador y texto, de la manera siguiente:

NARRADOR'!: Vi un cielo y una tierra nueva; el primer cielo y la primera tierra se fueron y
la mar no es sino un manantial que emana del mismo cielo. Y yo vi la Ciudad Celeste; la
Nueva Jerusalén que descendia de Dios. Como Esposa ataviada para su Esposo; entonces
oi una voz que decia. Largo. (Ved aqui el tabernaculo de Dios y de los hombres que seran
su pueblo, y en medio de ellos el mismo Dios seré su Dios). Andante. YEI, que estaba en el
trono, me dijo: “Escribe estas palabras; Yo soy el Alpha y Omega, €l principioy el fin. Daré
de beber al sediento. Seré yo su Dios y él serd mi hijo”. Galmato. Y entonces me mostro la
Ciudad Celeste que descendia luminosa de la altura.

Coro: La Nueva Jerusalén, la ciudad santa que descendia de Dios ataviada de luces y
esplendor eterno; cristal del cielo.

NARRADOR: La ciudad tenia un muro grande y alto, doce puertas y en las puertas doce
angeles y los doce nombres de los hijos de Jacob y José, que son de las doce tribus de Israel.

Coro: Rubén y Gad, Simeon € Isacar, Zabulén y Juda, Levi, Aser, Efrain, y Neftali, Manasés
y Benjamin; todos hijos de Israel.

NARRADOR: Con severita. Doce puertas; tres por el levante, tres por el mediodia, tres por el
norte, tres por el poniente, y doce cimientos, con los doce nombres de los doce Apostoles
del Cordero que son:

CORO: Simén Pedro, y Andrés, Santiago y su hermano, Juan, hijos de Zebedeo, Bartolomé,
Felipe y Tomds, y Simén el celador, Mateo y Santiago, hijos de Alfeo, Iscariote, el traidor,
y el otro Judas, Tadeo.

NARRADOR: Medida con cana de oro, que del hombre eray del angel, la ciudad tenia doce
mil estadios y el muro, en codos ciento cuarenta y cuatro. Sus fundamentos adornados de
toda piedra preciosa.

CoRO: De jaspe vetado, zafiro azul y calcedonia azulada; de verde esmeralda, sardonica
ambarina y palido sardio; de crisoprasio verde, topacio amarillo y crisolito pardo: de rubi
rojo puro, amatista violeta y berilo ocednico. ¥ la ciudad era de oro, como un vidrio
limpio.

NARRADOR: Doce perlas eran las doce puertas de la ciudad celeste; con su plaza de oro

puro, como cristal transparente. No habia luna, no habia sol, no habia noche, no habia
dia.

CoRO: Dios era el dia. Dios era el sol. Dios era la luz. Dios eraluz'y resplandor. No habia
lagrimas, ni clamor habia, ni cosa contaminada, ni mentira.

NARRADOR: Hablado. Y en la ciudad no habia un templo.
CORO: Maestoso e pesante (Un nuevo comienzo)

Dios, Dios, Dios era la gloria; Dios era la luz, Dios era la luz, Dios era la gloria, era luz, Dios
era el templo.

NARRADOR: Dios era el templo.

11E] Narrador San Juan, baritono que canta.
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CORO: Y la ciudad la Esposa, del Cordero; Ia Nueva Jerusalén.
NARRADOR: Ciudad sagrada que descendia del cielo.
CORO: Sus doce puertas por dngeles guardadas. Y el mismo Dios alli, en el centro.

NARRADOR: El mismo Dios, el creador de todza cosa nueva. Entre los hombres se situaba.
Allargando. “Soy yo el que oy6 y vio estas cosas, soy yol” (San Juan). “No selles estas palabras,
me dijo, €l tiempo ya esta cerca. Soy tu consierva y también de tus hermanos: los que las
guardan son los profetas” (Angel).

CORo: Jerusalén la Nueva, ciudad sagrada. jAleluya!

La expresion de los sentimientos del texto es de caracter general (nétese la interpolacién
de palabras italianas a través del texto con propdésitos directrices) o de patrones musicales
especificos (ostinatos ritmicos, lineas ascendentes/ descendentes, pasajes de acordes figu-
rados, repentinos cambjos dinamicos, etc.). Los interludios siempre constituyen una suma
del movimiento dramatico previo al tiempo que sirven como transicién para la seccién
siguiente; de nuevo, un recurso ya observado en The Widows, op.101. Los siguientes
ejemplos muestran el empleo del método octaténico, distribuido entre el coro, narrador
y solista instrumental (ver €j. 41).

Caracteristico de la obra es la transparencia general de la textura, de modo de no
cubrir el texto del solista. Cada seccién tiene una coloracién timbrica distintiva y una
textura propia. Es significativo que Orrego-Salas no continia con el Apocalipsis hasta el
final, con sus veladas amenazas a aquellos que podrian detractarse o sustraerse de sus
palabras. El prefiere concluir con un homenaje 2 su primer verdadero maestro de
composicién, Randall Thompson. El simple refran coral del Aleluya en repeticiones
ostinato, estd inspirado directamente en el Alleluia de Thompson, de 1940. Pareceria que
el compositor ha cerrado plenamente un ciclo de renovacién y completitud.

%k Kk

The Goat who could not Sneeze (La cabra que no podia estornudar), op. 106, es una
comedia musical destinada a nifios de 3er. Grado, para voces y conjunto instrumental
(1992). Esta basada en un cuento mexicano tradicional, con letras de Mary Goetze para
las canciones, fue encargada por los editores MacMillan, MacGraw Hill, y es una obra que
combina la musica, lo visual y el movimiento.

81 ying v yang son la oracién y la accién de nuestro ser, entonces que los ministriles
interpreten las melodias celestiales. El compositor va del espiritu angelical de la Ciudad
Celeste, op. 105, a lo mundano de una comedia musical para nifos de colegio. Y aun, no
olvidemos, que los nifios son la fuente y producto de nuestra recompensa celestial; por lo
tanto, lo que pareciera ser una contradiccién, es en realidad una evidencia ulterior de la
manifestacién de continuidad en la vida del compositor a través de la misica.

Ciertamente, ésta es una de las obras mis populares y manifiestamente “programati-
cas” hasta ahora escritas por Orrego-Salas. Contiene en su formato estréfico y seccional
Joyas para la definicién de este caracter, que permite a cada movimiento de estas rondas
infantilés hablar de una manera cautivadora, en lo pictérico y lo artistico.

La historia de una cabra que no podia estornudar, a pesar de los buenos oficios de un
050, un gato, o el consejo de un maestro de escuela y de un doctor, lleva a la cabra a un
retirc alpino para lamentarse. Su salvacion la logra gracias a los insectos, especificamente
las abejas zumbadoras, que le provocan un estornudo parecido a un terremoto. Después
de una advertencia de los aldeanos de no repetir este hecho, un alegre valsesito concluye
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el drama, mostrando a la cabra sonriendo consigo misma y feliz por haber llegado a ser
como todos los demas. El ejemplo 42 permite apreciar algunos de los efectos descriptivos.
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La Ciudad Celeste, cantata op. 105, circulo N? 11
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The Goat who could not Sneeze op.106, circulo B
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Como se demuestra a través de este pequeno estudio de las Gltimas treinta obras
de Orrego-Salas, cuando él termina una composicién de largo aliento tiende a
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experimentar nuevas sonoridades, y nuevas técnicas dentro de géneros en forma-
to pequetio, para solo entonces reaparecer con otra obra de grandes dimensio-
nes. No se trata de comparar ambos casos, porque los grandes manantiales fluyen
desde los riachuelos mas pequeios, pero todo contribuye ala realizacién proféti-
ca de un proceso, que busca su culminacién a través del continuo “llegar a ser”,
de la consumacion en el sentido aristotélico. {Nunca terminamos, sélo nos detene-
mos por un instante!
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Catalogo de la obra musical
de Juan Orrego-Salas
(1989-1992)

El presente catilogo abarca las obras compuestas con posterioridad a 1988,
comprendiendo desde el op. 101 hasta el op. 106. En consecuencia, es un
complemento a los catalogos publicados en la RMCh, XXXI11/142-144 (abril-
diciembre, 1978), pp. 78-105, que cubre desde el op. 1 hasta el op. 75, yenla
RMCh, XLII/169 (enerojunio, 1988), pp. 21-26, que cubre desde el op. 76
hasta el op.100.

Con posterioridad a la publicacién de estos catilogos, las siguientes obras han
sido editadas por las firmas que a continuacién se indican:

a) Por MMB Music, Inc. [10370 Page Industrial Blvd., Saint Louis, Missouri
63132, teléfono: (314) 427-5660, fax: (314)426-3590]: Romance a lo divino,
op. 7; Romances pastorales, op. 10; Sonata a diio, op. 11; Cantata de Navidad,
op. 13; Escenas de corles y pastores, op. 19; Sinfonia N 1, op. 26; El retablo del
Rey pobre, op. 27; Concierto N° 1 para piano y orquesta, op. 28; Umbral de!
suerio, op. 30; Concierto de cdmara, op. 34; Sinfonia N*® 2, op. 39; Serenata
concertante, op. 40; Jubilaeus musicus, op. 45; The Tumbler’s Prayer, op. 48;
Sinfonia N° 3, op. 50; Concerto a tre, op. 52; Alboradas, op. 56; América, no en
vano tnvocamos tu nombre, op. 57; Sinfoniq N® 4, op. 59; Quaitro liriche brevi,
op. 61 b; Tres madrigales, op. 62; Missa “in tempore discordiae”, op. 64; A
Greeting Cadenza for William Primrose, op. 65; Words of Don Quixote, op. 66;
Variaciones serenas, op. 69; Serenata, op. 70; Sonata de estio, op. 71; Presencias,
Op. 72; The Days of God, op. '73; Psalms, op. 74; TrioN2 2, op. 75; De profundis,
op. 76; Concierto para oboe y orquesta de cuerdas, op. 77; Variations for a
Quiet Man, op. 79; Canciones en el estilo popular, op. 80; Bolivar, op. 81;
Tangos, op. 82; Balada, op. 84; Concierto para violin y orquesta, op. 86; Cinco
canciones a seis, op. 87; Ash Wednesday, op. 88; RondoFantasia, op. 90; Glosas,
op. 91; Varations on a Chant, op. 92; Concierto N® 2 para piano y orquesta,
op- 93; Riley’s Merriment, op. 94; Fantasia, op. 95; Fanfare, op. 97; Partita, op.
100.

b) Por Silver Burdett Co., New Jersey: el canon a cuatro voces, “Que vengo
muerto de sed”, de Cdnones y rondas, op. 17, con texto en inglés titulado
“I've walked many a mile”.

c) Por Ediciones de la Frontera [c¢/d David Valjalo, Casilla 321, Correo 11,
Nufioa, Santiago de Chile] Biografia minima de Salvador Allende, op. 85.

Con posterioridad a 1988 se han registrado en fonograma las siguientes
obras:
a) The Music of Juan Orrego-Salas, disco compacto, Indiana University School
Revista Musical Chilena, Afio XLVIIL, Julio-Diciembre, 1994, N° 182, pp. 101-104
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of Music, TUSM-02, 1992, incluye las siguientes obras: Mobili, op. 63;
Serenata, op. 70; Tangos, op. 82; Concierto para violin y orquesta , op. 86;
Glosas, op. 91.

b) Missa in tempore discordiae, para tenor solista, coro y orquesta, op. 64,
grabada en disco compacto, Alerce, CDAL-0183.

¢} Fantasia para piano y orquesta de instrumentos de viento, op. 95, grabada
en disco compacto, Mark, MCC-595.

4. Con posterioridad a 1988 se han estrenado las siguientes obras:

a) El retablo del Rey pobre, 6pera oratorio, op. 27, estreno en Bloomington,
Indiana, 10 de noviembre, 1990, Indiana University Opera Theater, tem-
porada 1990-1991, Bryan Balkwill (director).

b) For Young Violinists, op. 96, estreno en Bloomington, Indiana, noviembre,
1987, Indiana University Young Players String Ensemble, R. Henry (direc-
tor).

c¢) Partita, op. 100, estreno en Bloomington, Indiana, el 22 de febrero, 1990,
y en Viena, Austria, el 8 de mayo, 1990, Eugene Rousseau (saxofén), Trio
Haydn de Viena.

5. Asimismo el compositor ha agregado a su catilogo el Saludo para voces al
unisono y acompaiiamiento, op. 99 bis, compuesto en 1988 para celebrar
el sexagésimo cumpleaiios de su cufiado Juan Manuel Benavente el 3 de
junio de 1988.

6. El catilogo de las obras compuestas con posterioridad a 1988 se ajusta al
siguiente formato:

a) Titulo.

b) Niimero de opus (abreviado “Op”).

c) Lugar de composicion.

d) Fecha de composicion.

e) Medio {ver listado de abreviaturas).

f) Autor del texto (abreviado “Text”).

g) Duracién (abreviada “Dur”).

h) Editor (abreviado “Ed”).

i) Fonograma editado (abreviado “Fon”).
j) Fechay lugar de estreno (abreviado “Estr”).
k) Observaciones (abreviado “Obs”).

7. Abreviaturas:

A alto, contralto
arp arpa

Bar baritono

cdas cuerdas

cl clarinete

clb clarinete bajo
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cofem coro femenino
comasc coro masculino
COmxX COro mixto

cor corno francés
cor ing corno inglés
dir director

fg fagot

fl flauta

gui guitarra
Mez  mezzo-soprano

MS manuscrito
ms manos
ob oboe

Orq  orquesta
perc  percusion

pf pianoforte
pic piccolo

S soprano

T tenor

thn trombén
tim timbal

tpt trompeta
tu tuba

V,VV  voz, voces
Ve violoncello

The Widows (Viudas), Op: 101, Bloomington, Indiana, 1987-1990, VV (ver observa-
ciones), cofem, comasc, Orq: pic, 2 fl, 2 ob, cor ing, 2 cl, clb, 2 fg, 4 cor, 3 tpt, 3
thn, tu, 4 tim, perc, arp, gui, cdas, Text: libreto del compositor basado en la novela
Viudas de Ariel Dorfman, Dur: 160°, Ed: MS; Obs: Ia &pera consta de nueve escenas
y tiene seis papeles principales (S, Mez o voz de nifio, A, 2 T y Bar) y siete papeles
secundarios, ademas de papelies ocasionales y papeles hablados.

Diferencias del retablo, Op: 102, Bloomington, Indiana, 1991, pf, 4 mso 2 pf, Ed: MS,
Estr: Santiago, Chile, 14 de julio, 1991, Sala América, Biblioteca Nacional, Eduar-
do y Felipe Browne (pf), Obs: Basada en materiales de la dpera-oratorio El retablo
del Rey pobre, op. 27. La obra fue encargada por Eduardo y Felipe Browne.

Cancion de cuna, Op: 103, Bloomington, Indiana, 1991, V, gui, Ed: MS, Obs:
Dedicada a Lorenca Gasull.

Concierto para violoncello solista y orquesta, Op: 104, Bloomington, Indiana,
1991-1992, vc, Orq: 2 fl, 2 ob, 2 cl, 2 fag, 3 cor, tbn, tim, perc, arp, cdas, 1.
Lento-Ailegro non troppo, 2. Andante, 3, Lento-Allegro vivace, Ed: MS, Obs:
“Dedicado a Carmen [Benavente de Orrego, su esposa] en sus 70",
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La Ciudad Celeste, cantata, Op: 105, Bloomington, Indiana, 1992, Bar, comx, Orq:
211, 2 ob, 2 cl, 2 cor, 3 tpt, 3 thn, tim, perc, arp, pf, cdas, Text: Apocalipsis, capitulo
XXI, Ed: MS, Obs: “Escrita por encargo de la Fundacién Frei en homenaje a la
Iglesia de Chile en el quinto centenario de evangelizacin en el Nuevo Mundo”.
La obra esti dedicada a Juan Pablo lzquierdo.

The Goat who couldn’t sneeze (La cabra que no podia estornudar), comedia
musical para nifios de tercer grado, Op: 106, Bloomington, Indiana, 1992, VV, 11,
ob, cl, fg, cor, perc, cdas, Text: basado en el cuento tradicional mexicano “I.a cabra
Benedicta”, libreto de Ron Dye, letras de las canciones de Mary Goetze, Fon:
MacMillan, MacGraw-Hill Publishing Company, 1993, Indiana University Chil-
drens Choir (Mary Goetze, dir), solistas y conjunto instrumental (Carmen Téllez,
dir. general), Estr. Bloomington, Indiana, 23 de abril, 1993, John Waldrom Arts
Center, Obs: Encargada por MacMillan, MacGraw-Hill Publishing Company.

L.M.



Samuel Claro Valdeés,
musicologo por sobre todo

por
Luts Merino

Con mi respetado colega y amigo el profesor Samuel Claro Valdés (Santiago de
Chile, 31-VII-1934, 10-X-1994) compartimos durante mas de treinta afios la ab-
sorbente actividad de la musicologia. Un tema que abordamos con relativa
frecuencia en nuestras conversaciones fue, de acuerdo a los términos del mismo
Samuel, cuanto de “miisico” y cuanto de “ologo” deberia existir en cada investiga-
dor. A este respecto su posicién era muy clara, y la explicaba siguiendo una frase
del insigne musicélogo francés Jacques Chailley (citada por Samuel Claro en item
1967d: 16-17 de la bibliografia adjunta), “la mejor manera de llegar a ser un
musicélogo es partir amando profundamente la miisica por si misma”.

El amor de Samuel por la miisica se cimenté en una sélida preparacién.
Realizé estudios de piano en forma particular con Osvaldo Rojo, Emeric Stefaniai
y Julia Pastén, ademas de teoria, armonia y contrapunto con Lucila Césped,
destacada maestra chilena a quien Samuel, junto a un grupo de ex discipulos,
asistiera con abnegacion y entrega en los afios postreros de su vida (cf. 1983c¢).
Posteriormente, en el entonces Conservatorio Nacional de Misica de la Universi-
dad de Chile continué sus estudios de armonia e inicié los de composicién con
los maestros Alfonso Letelier Llona, Juan Orrego-Salas y Carlos Botto. Entre 1962
y 1964 estudi6 composicién y musica electrénica con Jack Beeson, Otto Luening
Y Wladimir Ussachewsky en la Universidad de Columbia, con el apoyo de becas de
las fundaciones Fulbright y Dogherty. De las composiciones escritas entre 1954 y
1960 el Estudio I figura entre las obras pioneras de la misica electroacistica
chilena,

Pero prevalecié finalmente la musicologia comeo la pasién de su vida. Samuel
figura entre los primeros musicélogos profesionales formados en el pais. Para
obtener su grado de Licenciado en ciencias y artes musicales en 1960 escribié una
tesis sobre Acistica musical, la que en lo musicolégico explora un campo tan
novedoso para el medio académico chileno como el Estudio / fuera en lo creativo.
Durante su estada en la Universidad de Columbia entre 1962 y 1964 realiz6
estudios avanzados de musicologia con Paul Henry Lang, Edward Lippman y
Ernest Sanders, que le permitieron obtener el grado de Master of Arts. El alto nivel
de especializacién alcanzado en la asi llamada musicologia histérica puede apre-
ciarse en dos trabajos escritos en este periodo y publicados en Chile, uno sobre
los origenes del término Sonata (1963b) y otro sobre la controversia Monteverdi-
Artusi (1965d). Ya en el primero de ellos se advierte al estudioso que busca
conjugar el anilisis de la masica con la consideracién del contexto histérico y
socio-cultural, siguiendo la linea trazada de manera magistral por Lang en Music
tn Western Civilization.

Revista Musical Chilena, Afio XLVIIL Julio-Diciembre, 1994, N© 182, pp- 105-115
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A su regreso a Chile este conjunto de conocimientos le sirvié de base para un
quehacer musicolégico que se irradi6 en una perspectiva nacional ademas de
latinoamericana, con proyecciones tanto hacia los Estados Unidos como a Euro-
pa. Entre el 1 de abril de 1958 y el 5 de abril de 1982 fue profesor titular de
musicologia en la Universidad de Chile, ocupando una investidura académica
similar en la Pontificia Universidad Catélica de Chile hasta su muerte. Paralelo a
su labor académica desempené diversos cargos institucionales, algunos de ellos
en circunstancias muy dificiles. Como director del Instituto de Investigaciones
Musicales de la Universidad de Chile entre 1968 hasta su término en 1970 (de
acuerdo a los criterios generados en la reforma universitaria de los 60), y como
director de la Revista Musical Chilena (1964-1968, 1981), 1e correspondid estimular
desde dos perspectivas distintas la investigacién en Chile. Ademas fue secretario
de la ex Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la Universidad de Chile
(1964-1968), decano de la ex Facultad de Ciencias y Artes Musicales y de la
Representacién de esta misma universidad (1973-1976), hasta alcanzar entre 1985
y 1990 la calidad de prorrector de la Pontificia Universidad Catélica. En éstos y
otros cargos directivos se puso en evidencia su capacidad de gesti6n, forjada en
su hogar paterno, “que cultivaba con rigor cientifico la jurisprudencia” al decir de
Fugenio Pereira Salas', y en su breve paso como estudiante de la Facultad de
Ciencias Juridicas y Sociales de la Universidad de Chile, a la que ingresara
inmediatamente después de terminar en 1952 sus estudios secundarios en el
Liceo Aleman de Santiago.

En algunos de los escritos reunidos en la bibliografia selectiva, preparada por
Carmen Pefia Fuenzalida, pueden apreciarse ciertos puntos de vista relativos a su
actividad institucional, tales como la importancia de la Revista Musical Chilena
(1967a, 1975), el alto nivel de intercambio entre el Instituto de Investigaciones
Musicales y el Instituto de Musicologia de la Universidad de Colonia dirigido a la
saz6n por el reputado profesor Dr. Karl Gustav Fellerer (1965b), la labor realizada
por el Instituto de Investigaciones Musicales entre 1947 y 1970 (1970c), los
beneficios de descentralizar la ensefanza y la extension musical en Chile (1965c¢),
el potencial de la mdsica para elevar el nivel de la educacién general gracias a su
gran capacidad de integracién multi e interdisciplinaria (1983e) yla importancia
de la radio para la divulgacion de 1a misica en un nivel masivo (1981b).

Los restantes escritos pueden dividirse en cuatro grandes grupos de acuerdo
a las lineas gruesas de su actividad musicologica. Estos grupos son: su concepcion
de la musicologia como disciplina, el estudio de la cultura musical chilena, la
miisica y los musicos coloniales en Hispanoamérica y los proyectos de vinculacion
internacional a los que se adscribiera en su calidad de musicologo.

Su concepcién de la musicologia se sustentd en dos ideas claves: la orienta-
cion al estudio del acervo propio de Chile y Latinoamérica, y el enfoque desde
una perspectiva metodolégica integral que abarque la musica, junto al contexto

1Eugenio Pereira Salas, “Discurso de recepcion de don Samuel Claro Valdés”, Boletin de la
Academia Chilena de ia Historia, N® 87 (1973), p. 86 (publicada en 1976).
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de la sociedad, la cultura y el hombre mismo. Este enfoque socio-humanistico lo
sintetiz6 en la definicién de la musicologia como “el estudio integral del arte de
la musica universal y de todo aquello que pueda esclarecer su contexto humano”
(1967d: 21). En cierto modo esta concepcion revela su sensibilidad al espiritu
generalizado de cambios que se advertia en la sociedad chilena durante la década
de los 60, de la que no se excluia ni la musicologia ni la educacién musical en
general (cf. 1965a). Por otra parte, esta concepcién de la musicologia hizo
patente un conjunto de debilidades que advirtié entonces en la investigacion
musical de Chile y Latinoamérica, tales como la falta de concrecion en la practica
de muchos de los luminosos ideales del “americanismo musical 7, elocuentemente
preconizados en la década de 1930 por el ilustre Francisco Curt Lange, la
consiguiente falta de comunicacién entre los musicologos de habla hispana, y la
necesidad de formar nuevos investigadores que pudieran acometer el estudio de
nuestro patrimonio. Esta amplia concepcién de la disciplina y el valor de los
trabajos publicados hasta 1973 le permitieron llegar a ser ese aiio el primer
music6logo que ingresara como miembro de niimero a la Academia Chilena de
la Historia. En su trabajo de incorporacién delinea modalidades de colaboracién
entre la musicologia y la historia, sustentadas en el predicamento que “la misica
€s un patrimonio de la sociedad, es un hecho social del cual participan voluntaria
o involuntariamente todos los hombres” (1973c: 60). Ambas disciplinas, la musi-
cologia y la historia, se complementan en funcién de “la correcta interpretacién
del camino cultural que ha seguido la humanidad en el transcurso de los siglos”
(1973c: 60), y en la informacién que se pueden suministrar mutuamente a partir
del estudio de las fuentes que sirven de base a cada una de ellas.

Como punto de partida para los trabajos de estudio sobre la cultura musical
chilena, Samuel Claro recogié las ideas y el legado de Eugenio Pereira Salas, a
quien hemos calificado como el “fundador de la historiografia musical en Chile™.
En la necrologia que escribiera de Fugenio Pereira Salas (1980b), Samuel Claro
destaca los lazos de amistad y estrecha colaboracidn profesional que ambos
mantuvieron por largos afios, y la proposicién que aquél le hiciera de lineas de
investigacion especificas en una carta fechada el 5 de noviembre de 1963, cuando
todavia se encontraba realizando estudios en la Universidad de Columbia.

En lo conceptual, una de las convergencias mas fecundas entre ambos estu-
diosos fue la consideracién de 1a cultura mnusical chilena como un todo, sin hacer
Jerarquizaciones a priori entre la miisica de tradicion escrita y la de tradicién oral,
lo que se liga evidentemente con la concepcion de la identidad de la cultura
musical de América Latina del gran pensador cubano Alejo Carpentier. Esta
concepcidn inspira la Historia de la misica en Chile (1973a), la primera sintesis
histérica global de la cultura musical chilena, escrita en colaboracién con el
compositor y musicélogo Jorge Urrutia Blondel, que abarca desde el legado de
las culturas preincisicas hasta el aporte de los compositores doctos del presente

2 uis Merino, “Don Fugenio Pereira Salas (1904-1979), fundador de la historiografia musical en
Ghile”, RMCh, XXXII1/148 (octubre-diciembre, 1979), pp. 66-87.
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siglo. Més alli del aporte como sintesis, se destacan los enfoques que Samuel Claro
hace de la totalidad de la actividad musical de los siglos xvi 2l temprano Xix sobre
la base de la diada texto-contexto, y la informacién que entrega sobre la musica
posterior a 1950, que complementa el clasico estudio de Vicente Salas Viu. En
nuestra resena sobre este libro, publicada en 1974, hicimos notar la ausencia en
el contenido de la musica mestiza de tradicién oral®. Esto se obvia en Oyendo a
Chile (1979a), una sintesis posterior similar en contenido a la Histeria, pero escrita
en un lenguaje apto para piiblico en general, y en una perspectiva més amplia que
se extiende a la muisica de tradicién oral de raigambre hispana, la misica virreinal,
la Isla de Pascua, los intérpretes de musica docta, los intérpretes y compositores
de musica popular urbana, ademds de los musicélogos.

Entre las lineas especificas de estudio de la cultura musical chilena se destaca
con nitidos relieves la relativa a 1a Catedral de Santiago de Chile. El marco general
de esta linea se establece en una completa y documentada monografia que abarca
la vida musical en la Catedral desde las postrimerias del siglo xvii1 hasta el siglo xtx
(1979d, 1982a y 1982b). Surge de ella un perfil de la Catedral como uno de los
cauces estables de la creacién musical chilena, que se proyecta desde la colonia
hasta la independencia, y cuyo nivel artistico, a diferencia de otras catedrales
americanas, fue superior en el siglo Xix a aquel de los dos siglos anteriores. Esta
monografia se completa con un minucioso catilogo alfabético y sistemitico de la
miisica preservada en el archivo capitular {1974b), y la microfilmacion de la casi
totalidad del archivo hecha por el mismo Samuel Claro con el apoyo financiero
de la Universidad de Chile.

En este marco general se insertan dos estudios biograficos, uno que develaen
forma definitiva el origen catalin del maestro de capilla José de Campderrés
(1977a) y otro sobre la actividad como maestro de capilla del versitil compositor
chileno José Zapiola (1974c). Por otra parte la edicién de la Misa en Sol mayor
de Campderrés (1970a) corresponde a la primera obra de un compositor catedra-
licio editada y ejecutada piiblicamente durante el presente siglo®. Gracias a la
catalogacién y microfilmacién del archivo y a la preservacién de los microfilmes
en la Seccién de Musicologia de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile,
esta linea de investigacion musicoldgica ha podido continuar con estudios estilis-
ticos musicales mas especificos en tres tesis dirigidas por quien escribe estas lineas,
la de Denise Sargent sobre la obra musical de José Bernardo Alzedo (1984) para
obtener el grado de licenciado en musicologia®, y las de Cecilia Santa Cruz sobre

SRMCh, XXVIII/125 (enero-marzo, 1974), p. 80.

“Al respecto el mismo Samuel Claro sefiala lo siguiente (1974c: CV): “Esta Misa fue presentada
en la Catedral de Santiago de Chile, con extraordinario éxito, casi doscientos afios después de
estrenada en ese misma recinto, el 9 de septiembre de 1971, por solistas, coro y orquesta del Instituto
de Miisica de 1a Universidad Catélica, bajo la direccion de Fernando Rosas. Posteriormente se editd
un disco de ella, con ocasion de la Conferencia de UNCTAD 1II {Astral, SVB 104), donde se eliminaron
los nimeros 6, 7, 10y 11 de la Misa, con el objeto de que su duracion no excediera los limites de tiempo
de una cara de disco LP".

5publicada en una versién revisada y sintetizada come “Nuevos aportes sobre José Bernardo
Alzedo”, RMCh, XX XVIII/162 (julio-diciembre, 1984), pp. 545,
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la obra musical de José Zapiola (1993) y de Doris Ipinza sobre cuatro villancicos
catedralicios de Navidad (1994), ambas para obtener el titulo de profesor espe-
cializado en historia de la musica y andlisis.

Ademas de la Catedral, Samuel Claro hizo un importante aporte al estudio de
la musica en el Chile decimonénico, con la completa monografia escrita con
motivo de celebrarse en 1978 el bicentenario del nacimiento del Libertador
Bernardo O’Higgins (1979b). Esta abarca el conjunto de facetas de la vida musical
durante el periodo del gobierno o’higginiano (1817-1823) y contiene valiosa
informacin sobre la historia de los dos himnos nacionales que ha tenido el pais.

Los escritos sobre musica chilena del siglo xx pueden subdividirse en dos
grupos. El primero abarca aspectos mis generales, tales como el contenido e
impacto en Chile de la experimentacion en musica electroacistica en la década
de los 50 y comienzos de los 60, abordados por Samuel Claro desde la doble
perspectiva de observador y participante (1963a), una perspectiva general de la
musica chilena del presente siglo (1969b, 1970b), otra apretada sintesis de la
musica en Chile que también considera las artes coreograficas (1977b), y la
importancia de la tertulia como el contexto bésico de la actividad musical chilena
en las primeras dos décadas del siglo xx, como proyeccién de una tradicién que
se remonta al siglo xvin (1976). El segundo grupo abarca contenidos mas especi-
ficos. Esta el completo estudio y catalogo de la produccién de camara de Carlos
Isamitt publicado en el nimero de homenaje de la Revista Musical Chilena con
ocasion del otorgamiento en 1965 del Premio Nacional de Arte en Musica (1966a
y 1966b). En su trabajo sobre la musica vocal de Alfonso Letelier, en otro niimero
de homenaje a uno de nuestros premios nacionales, aplica su concepcién amplia
de la musicologia al anilisis del estilo, lo que comprende, ademas de la musica
misma, el “pensamiento del compositor y sus inquietudes artisticas, que han sido
expresadas en la partitura, y la proyeccién que su obra ha tenido en el medio
cultural del pais” (1969f: 47). Se inciuyen en este grupo las necrologias de dos
figuras sefieras de la vida musical chilena, Alfonso Leng (1974f) y Domingo Santa
Cruz (1987a), ademas de Eduardo Lira Espejo, “chileno por nacimiento y vene-
zolano por adopcién”, de relevante participacién en multiples escenarios de la
vida musical de Caracas a contar de 1940 {1980c). Cabe agregar su homenaje a
un destacado valor de la musica popular chilena, Osmian Pérez Freire (1980d).
Completa este grupo la documentada biografia de Rosita Renard, la gran pianista
chilena cuya carrera por diversas circunstancias no alcanzé una proyeccion
internacional conmensurabie con su arte (1993a), y que es materia de una resefia
preparada por el critico chileno Daniel Quiroga que se publica en el presente
numero de la Revista.

Su preocupacién por la cultura musical chilena se manifestd también en
generar las condiciones que aseguraran la continuidad de la investigacion. A este
respecto ya se han sefialado los benéficos resultados de la microfilmacién de la
muisica del archivo de la Catedral de Santiago. También se preocupé de generar
medios de apoyo audiovisual para la investigacién de la misica chilena, conside-
rando el estado deficitario y la dispersion de los recursos existentes en el pais. Con
el apoyo de la Universidad de Chile inicié en 1979 un proyecto destinado a la
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preparacién de una “variada y abundante iconografia, debidamente clasificada y
catalogada, y de facil acceso, para ilustrar los mas distintos aspectos de la musica
nacional” (1979¢: 112). Después de 1982 se agregd el patrocinio de la Pontificia
Universidad Catélica al proyecto, y éste culminé con la publicacion de un libro en
dos tomos, escrito con la colaboracién de Juan Pablo Gonzilez, Carmen Penay
Maria Isabel Quevedo (198%a), que recoge 3.171 negativos clasificados sobre la
base de la metodologia utilizada por el Répertoire Internationale d’lconographie
Musicale con sede en Nueva York (cf. 1987b). Sobre la base del material iconogra-
fico reunido para el proyecto se prepararon ademas sendos diaporamas de musica
chilena de los siglos x1x y xx (1984b, 1986b). Esta preocupacién también se
canalizé en charlas, conferencias, cursos de perfeccionamiento, programas de
radio y articulos de critica y divulgacion en diarios, que pusieron los resultados de
sus trabajos al alcance del pablico en general.

El estudio de la msica y los musicos coloniales en Hispanoameérica pudo
materializarse gracias a la conjuncion de factores decisivos, senalados por €l
mismo Samuel Claro en los siguientes términos (1974a: 1X):

“E{ aiio 1966 el profesor norteamericano Dr. Robert Stevenson dictd, en
la Universidad de Chile, un Seminario sobre investigacion de la musica
colonial hispanoamericana, en un programa de cooperacion entre las
Universidades de Chile y de California [financiado por la Pundacién
Ford]. A iniciativa del Dr. Stevenson se me otorgo una beca de investiga-
cion por intermedio del Convenio celebrado por ambas Universidades,
gracias a la cual viajamos juntos por ¢l continente entre octubre de 1966
y enero de 1967. Al ano siguiente prosegui esta gira, obteniendo asi una
visién casi completa de las posibilidades de investigacion de la misica
hispanoamericana, tras haber realizado investigaciones y estudios en los
mds importantes archivos coloniales y bibliotecas, principalmente en la
costa del Pacifico de América del Sur”.

“La sabia y generosa guia de Robert Stevenson ...me impulso en forma
rapida y segura por la dificil senda de la investigacion in situ y me abrié
amplias perspectivas para mi trabajo futuro™.

Uno de los frutos de mayor impacto de esta linea de trabajo es la Antologia de la
miisica colonial en America del Sur (1974a). En una resena publicada hace ya veinte
afios en las paginas de esta Revista, senalamos que representaba “un hito funda-
mental en la historiografia musical de Hispano América”, por cuanto era la
primera antologia con musica de este periodo que tenia una perspectiva conti-
nental, al incluir obras que se preservaban en archivos tales como el Archivo
Arzobispal de Lima, el Archivo de la Catedral de Santiago de Chile, el Archivo de
la Catedral de Sucre {La Plata), el Archivo de la Catedral de Santa Fe de Bogota,

SRMCh, XXVIII/128 {octubre-diciembre, 1974), pp. 106-109.
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la Coleccién Julia Elena Fortiin (LaPaz), el Archivo del Museo Histérico Nacional
. de Montevideo, el Archivo de la Iglesia de San Ignacio de Moxos, el Archivo del
Seminario de San Antonio Abad en el Cuzco, y el Archivo del Monasterio de Santa
Clara en Cochabamba. Otros aspectos relevantes que se indicaron fueron el alto
grado de representatividad de las 32 obras seleccionadas para la antologia, escritas
por compositores espaiioles que emigraron al Nuevo Mundo o que nunca pisaron
suelo americano, por un italiano emigrado a América como Roque Ceruti y por
un importantisimo compositor nacido y educado en Latinoamérica como José de
Orejon y Aparicio. Esta amplitud de los compositores corre a parejas con la
amplitud del repertorio seleccionado, tanto secular como religioso y que abarca
desde el siglo xv1 al xvi. Una obra de este valor y envergadura escrita por un
investigador latinoamericano abria nuevos senderos para la musicologia del
continente, y se proyectaba a otros aspectos del quehacer musical como ser el
repertorio de conjuntos de tipo collegium musicum. En relacién a esto altimo se
puede senalar, a2 manera de ejemplo, el primer volumen de la serie Miisica del
pasado de América (disco compacto, CC-1-101-01), editado en Caracas en 1993, que
contiene ocho obras de esta antologia magnificamente interpretadas por la
Camerata Renacentista de Caracas bajo la direccién de Isabel Palacios.

Esta linea de trabajo se encauzé ademais en el estudio de areas especificas.
Una de estas 4reas es la actividad musical de las misiones Jjesuitas en América del
Sur. El estimulo inicial surgié del encuentro personal con el eminente sabio
Jesuita Guillermo Furlong, a quien Samue! Claro visitara en 1966 en su celda del
Colegio El Salvador, en Buenos Aires.

“Ahi nacié mi interés por el estudio de la contribucion musical de las
misiones jesuitas del oriente boliviano: [Guillermo Furlong] me llevi a la
biblioteca del Colegio, donde hizo desfilar ante mis asombrados ojos de
nedfito los tesoros arquitectonicos de las misiones moxos Y chiguitos.
Entonces me sugirio viajar al [Beni], donde encontré ~curiosa coinciden-
cia- fragmentos de la obra de Doménico Zipoli, miisico jesuita a quien
Furlong dedics largos estudios” (197 Je).

Tres anos después aparece “La musica en las misiones Jesuitas de Moxos” (1969¢)
basado en materiales reunidos en noviembre de 1966 en la ciudad de Trinidad,
capital del Departamento de Beni, y el pequerio pueblo vecino de San Ignacio en
el oriente boliviano, que incluye un estudio y catalogo parcial de manuscritos
musicales de la iglesia de San Ignacio de Moxos.

Otra irea es la milsica escénica. Una contribucién importante es el catilogo,
estudio y ranscripcién de obras relacionadas con el teatro que se preservan en la
biblioteca del Seminario de San Antonio Abad en el Cuzco, realizados in situ entre
octubre y diciembre de 1966. Este material sirvio de base para una extensa
monografia publicada en el prestigioso anuario del que fuera el Inter-American
Institute for Musical Research dirigido por Gilbert Chase en la Universidad de
Tulane (1969a), que presenta una visién general del texto y contexto de la misica
escénica en festividades realizadas en el siglo xvin, destacando la importancia del
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compositor Fray Esteban Ponce de Leon y su épera serenata Venid, venid Deydades.
En febrero de 1981 otro trabajo fue presentado en el Festival Calderén realizado
en la Universidad de Texas en San Antonio, el que sintetiza la misica escénica en
Latinoamérica entre los siglos xvii y xviI, considerando la actividad realizada en
Ciudad de México, Guatemala, Cuzco, Lima, Potosi, La Plata, Bahia, Buenos Aires
y Santiago de Chile (1981c¢).

Entre 1967 y 1980 Samuel Claro publicé otros estudios que tratan sobre
topicos diversos dentro de esta linea de trabajo. Uno de ellos (1967c) es una
monografia sobre un pequefio rgano de fines del siglo xvn, *joya de la organeria
hispanoamericana”, ubicado en la parroquia de San Pedro de Tarata, localidad
situada a 35 kilometros al sur de Cochabamba, que tuvo una intensa actividad
musical en el siglo xvir. En 1969 aparecié un estudio sobre un juguete dedicado a
Nuestra Sefiora de Guadalupe (la Virgen peregrina), del compositor y maestro de
capilla de la Catedral de Sucre, Andrés Flores, que se conserva €n el archivo
capitular y que est fechado en 1732 (1969¢). La monografia sobre el importante
compositor Tomas de Torrején y Velasco (1972a), contiene una sucinta biografia,
el catilogo de su obra, perfiles analiticos y valoraciones estéticas de cinco obras
seculares, y caracteristicas de la notacién, poniendo énfasis en los arcaismos de
escritura que aparecen en los manuscritos con musica de Torrejon y en general
en las partituras coloniales hispanoamericanas de los siglos Xvii y XVill. El trabajo
sobre el obispo Martinez Companén (1980a) fue presentado al panel sobre
transplantes culturales musicales, realizado en el tercer simposio de la Sociedad
Internacional de Musicologia que tuvo lugar en la Universidad de Adelaide,
Australia, entre el 24 y el 30 de septiembre de 1979. Desde una amplia perspectiva
de texto-contexto y basado en una también amplia documentacién, Samuel Claro
analiza el aporte monumental de esie obispo, oriundo de Navarra, Espana, al
conocimiento integral de la cultura musical de la diocesis de Trujillo, Peru, en la
que ejercié una intensa actividad pastoral entre 1779y 1789. El trabajo contiene
un catilogo de danzas € instrumentos musicales provenientes del segundo tomo
de Estampas grdficas de Trujillo, Perd, 1 778-1788, rotulado como manuscrito N°® 344
de 1a Biblioteca de Palacio en Madrid, Espana. Incluye ademis el catalogo del
repertorio musical, considerado entre los documentos mas antiguos y completos
de la msica mestiza latinoamericana de tradicién oral y una discusién de algunas
de las piezas contenidas en el repertorio.

En dos conferencias Samuel Claro entregé amplias sintesis historico-musica-
les de la colonia. F1 24 de junio de 1969 ofreci6 una sobre “La misica virreinal en
el Nuevo Mundo” (1970e), con la ilustracién de ejemplos musicales y diapositivas
en el Ateneo de Caracas, invitado por el Instituto Nacional de Cultura y Bellas
Artes, e Intermisica de Venezuela. En apretada exposicion considera a centros
importantes en paises tales como México, Cuba, Colombia, Venezuela, Ecuador,
Per, Bolivia, Brasil, Argentina y Chile. Cuatro afios mis tarde, el 6 de junio de
1973, ofreci6 otra conferencia sobre la miisica lusoamericana en los tiempos de
Joao VI de Braganza (1974d), en el Instituto Cultural de Providencia en Santiago
de Chile, con motivo del dia nacional de Portugal. En una especie de contrapunto
abarca la actividad musical del periodo en Portugal y en centros de Brasil de la
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importancia de Villa Rica (Ouro Preto), Villa do Paracatii do Principe, Villa Real
de Sabara, Arrial do Tejuco (mas tarde Diamantina), Rio de Janeiro, Bahia, Sao
Paulo, Pernambuco y Minas Gerais. En éstos y en ios otros trabajos mencionados
se aprecia la amplia perspectiva americanista alcanzada en su quehacer como
musicélogo desde que publicara en 1967 una nota sobre la problemitica del
estudio de la misica de las colonias de Espana en América (1967h).

Esta reconocida estatura musicolégica como americanista, conjugada con su
capacidad de organizacién y gestién, le permitié participar como coordinador
regional de América del Sur y el Caribe en el proyecto conocido inicialmente
como “Musica en la vida del hombre: una historia mundial”, patrocinado por
UNESCO a través de su Consejo Internacional de la Msica, y que esta dirigido desde
su inicio por el versatil y dinamico musicélogo estadounidense Barry S. Brook (cf.
1981a, 1982c, 1983d, 1983fy 1986¢). En esta misma calidad le cupo una destacada
participacién en otros proyectos internacionales, tales como el Sohlmanns Musik-
lexikon, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, The New Grove Dictionary of
Opera, €l Diccionario enciclopédico de la miisica espariola e hispanoamericana, y, poco
antes de su fallecimiento, en la nueva edicién de la monumental enciclopedia
alemana Die Musik in Geschichte und Gegenwart,

A su vez, esta amplia perspectiva americanista de Samuel Claro forma parte
de un largo y arduo proceso histérico, que abordaramos como tema de nuestra
conferencia inaugural de las Segundas Jornadas Hispanoamericanas de Musico-
logia, realizadas en Madrid entre el 17 y el 20 de abril de 1996, bajo el titulo “E]
legado paradigmatico de Robert Stevenson y la problemitica de los archivos
musicolégicos latinoamericanos”, Sefialamos entonces que el estudio de la cultu-
ra musical de la colonia en Latinoamérica por parte de los investigadores residen-
tes en el continente se puede dividir en dos grandes etapas. La primera abarca
desde la década de 1920 hasta la década de 1950, y se caracteriza por el valioso
trabajo de muchos estudiosos que investigaron prioritariamente y de manera seria
y concienzuda los archivos musicales de sus respectivos paises, y que en su
conjunto constituyen la columna vertebral de una musicologia latinoamericana.
A manera de ejemplo se pueden mencionar los nombres de Jests Bal y Gay,
Miguel Bernal Jiménez, Jesas Estrada y Gabriel Saldivar en México, Alejo Carpen-
tier y Pablo Hernindez Balaguer en Cuba, José Ignacio Perdomo Escobar en
Colombia, José Antonio Calcaiio y Juan Bautista Plaza en Venezuela, César
Arréspide de la Flor, Rodolfo Barbacci, Rodolfo Holzmann, Guillermo Lohmann
Villenas, Carlos Raygada, Andrés Sas y Rubén Vargas Ugarte en Pern, Julia Elena
Fortin en Bolivia, Lauro Ayestaran en Uruguay, Rodolfo Barbacci, Guillermo
Furlong, Pedro Grenén, Vicente Gesualdo, Carlos Leonhardt, José Torre Revello
y Carlos Vega en Argentina, y Eugenio Pereira Salas de Chile. En paralelo con
ellos discurre la fructifera y monumental labor en pro del “americanismo musical”
de Francisco Curt Lange a partir de 1935, afio en que funda el Boletin Latinoame-
ricano de Muisica, publicacién periédica sucedida a contar de 1949 por la Revista de
Estudios Musicales.

La segunda etapa se inicia a partir de la década de 1960, con el efecto
irradiador y vitalizador de Robert Stevenson en la musicologia latinoamericana.
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Cabe senalar a este respecto el homenaje que le rindi6 Samuel Claro a este eximio
musicélogo y maestro al cumplirse en 1977 veinticinco afios de fructifera labor en
pro de la musicologia latinoamericana (1977¢), desde la publicacién en 1952 de
su libro pionero sobre Music in Mexico. A Historical Survey (Nueva York: Thomas Y.
Crowell)7. En esta segunda etapa se produce una expansion gradual de la investi-
gacién de la cultura musical de la colonia desde una perspectiva nacional a una
proyeccién continental en la que inicialmente participan, ademas de Samuel
Claro, los musicélogos argentinos Carmen Garcia Munoz y ‘Waldemar Axel Rol-
dan. El impulso generado entonces continiia hasta el presente, segin lo demues-
tra el proyecto de investigacién sobre lo que fuera la misi6n jesuita en Chiquitos,
Bolivia, en el que participan etnomusic6logos como Irma Ruiz, € historiadores de
la musica como Gerardo Huseby, Bernardo Illari, Melanie Plesch y Leonardo
Waisman, con el financiamiento a cargo del CONICET argentino.

Todas las lineas hasta ahora sefialadas de Samue! Claro tuvieron como norte
prioritario €l abrir nuevos senderos en ¢l estudio de la cultura musical chilenay
latinoamericana de tradicién escrita, o de tradicién oral, pero preservada en
notacién. No obstante, entre 1983 y 1994 Samuel Claro publicé tres monografias
(1983a, 1986a y 1989b) y un libro (1994) sobre una manifestacion tan caracteris-
tica de la cultura musical chilena de tradicién oral como es la cueca. El propésito
de esta nueva linea de trabajo fue abordar aspectos hasta ahora no considerados
de esta especie. Para una mejor comprension de las circunstancias en que surgio,
valgan las siguientes palabras del mismo investigador (1983a: 71-72):

“« hace unos cinco anos, en 1976, inicié una serie de articulos domini-
cales divulgativos sobre misica, especialmente chilena, en el suplemento
cultural del diario El Mercurio de Santiago de Chile. Al poco tiempo llego
a mi oficing un senor de mediana estatura, macizo, de unos 50 anos de
edad, quien dijo lamarse Fernando Gonzdlex Maraboli, ex matarife y
cultor, como su padrey sus abuelos, de la cueca. A esta danza ha dedicado
su vida en infatigable estudio autodidacta y en lecturas interminables en
bibliotecas y archivos. Ademds, en constanie observaciém de otros cultores
y en biisqueda y memorizacion de letrasy melodias. A esto debemos agregar
sus incursiones por librerias de vigjo, donde llego a reunir una biblioteca
personal de mds de 6.000 volimenes de poesia, historia, estética y temas
culturales de la mds variada gama”.

“Fernando Gonzdlez se me presentd como un represeniante de la cultura
de tradicion oral, quien bebi6 en el seno materno la savia del conocimiento
de la mitsica, la poesia y la danza popular. A mi, en cambio, me situd
comao representante de la cultura escrita, docta, imbuido de todas las
trabas y prejuicios de una formacion universitaria europeizante, pero que,
sin embargo, era capaz de defender con pasion nuesiros valores tradicio-

7Cf. ademas Luis Merino, “Contribucién seminal de Robert Stevenson a la musicologia histérica
del Nuevo Mundo”, RMCh, XXXIX/164 (julio-diciembre, 1985), pp- 55-79.

114




Samuel Claro Valdés, musicélogo por sobre todo /Revista Musical Chilena

nales. De nuestra asociacion intelectual podria nacer, por lo tanto, una
tuz que condujera a explicar sistemdticamente el fenmeno tan complefo
de la estructura poético-musical de la cueca, la Jorma del canto e tmpos-
tacion, sus origenes y muchos otros aspectos que ninguno de nosotros seria
capaz de efectuar solo, sin el complemento indispensable del otro”.

Samuel acepté inmediatamente el desafio. Para una presentacion mas detallada
de los resultados de esta linea de trabajo se remite al lector a la resefia del libro
sobre la Chilena o cueca tradicional (1994) preparada por Juan Pablo Gonzilez, que
aparece en €l presente niimero de la Revista. Cabe destacar en todo caso entre los
aportes basicos, la proposicién de un modelo de analisis poético-musical de la
cueca, que difiere de aquellos utilizados en la actualidad por musicélogos y
etnomusicologos. Este nuevo modelo emplea como unidad basica el sonido-sila-
ba, término que se refiere “a un sonido musical cantado que cuenta por cada
silaba poética al desarrollar la poesia de la cueca por el canto” (1989b: 30). Los
sonidos-silabas se agrupan de acuerdo al numeral ocho y sus multiplos en una
estructura simétrica de un total de 192 sonidos-silabas divididos en dos secciones
iguales de 96 sonidos-silabas cada una. Fsta estructura musico-poética global
guarda una relacién indisoluble integral con las estructuras especificas de la
musicay de la danza. La interpretacién numerol6gica de esta compleja estructura,
Junto a la consideracién de otros aspectos tales como la tematica, la modalidad
del canto, la impostacién de la voz y la performance practice, constituyen la base
empirica que sustenta la proposicion que hace Samuel Claro de los origenes
pretéritos de la cueca en el complejo marco cultural arabigo-andaluz transmitido
a América por los conquistadores, junto a la también compleja cosmovisién
basada en principios matemiticos que han pervivido hasta hoy dia por la via de la
tradicién oral. De este modo la cueca se perfila como “una verdadera obra de arte,
merecedora de estudios en profundidad sobre los ricos y variados aspectos que
ella ofrece” (1983a: 84). Esto permite apreciar nuevamente la amplitud de la
visién musicolégica alcanzada por Samuel Claro siguiendo el propésito senalado
por él en 1973, de buscar “la correcta interpretacién del camino cultural que ha
seguido la humanidad en el transcurso de los siglos”, dentro del devenir historico
de la cultura musical chilena y latinoamericana.

La presentacion del libro sobre 1a cueca se realizé el 6 de septiembre de 1994
en la Casa Central de la Pontificia Universidad Catélica de Chile, ante la presencia
de las maximas autoridades de la institucién y una nutrida asistencia. Con el apoyo
musicolégico de Carmen Pefia y Maria Isabel Quevedo, el amor infinito de su
esposa Patricia y de su ejemplar familia, y una Fe cristiana inclaudicable, Samuel
pudo culminar su quehacer como investigador poco antes de su fallecimiento,
sobreponiéndose con entereza admirable a los embates de una cruel enfermedad,
y logrando una perspectiva musicolégica de amplitud cimera que constituye un
paradigma de trascendencia indudable para la investigacion de la cultura musical
americana.
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1

Esta bibliografia selectiva incluye basicamente ediciones musicologicas de parti-
turas, libros, capitulos, articulos y monografias aparecidos en revistas y publicacio-
nes especializadas, ademas de ponencias presentadas a congresos musicologicos
y diaporamas. Con algunas excepciones, no contiene resefias de publicaciones
especificas, entradas en diccionarios o enciclopedias, o articulos en diarios o
revistas para publico en general.

1963a

1963b

1965a

1965b

1965¢

1965d

1966a

1966b

1967a
1967b

1967c
1967d

1969a

11

“Panorama de la misica experimental en Chile”, RMCh, XVI1/83 (enero-
marzo), pp. 111-118.

“Sobre los origenes del término Sonata”, RMCh, XVII/86 (octubre-di-
ciembre), pp. 21-29.

“[Renovacion y acento de lo humano en la ciencia de 1a musicologia]”,
RMCh, XIX/91 (enero-marzo), pp. 3-5.

“Intercambio con el Instituto de Musicologia de la Universidad de Colo-
nia”, RMCh, XIX/92 (abriljunio), pp. 118-121.

“[Descentralizacién de la actividad musical en Chile]”, RMCh, XIX/ 93
(julio-septiembre), pp. 3-5.

“Claudio Monteverdi-Giovanni Maria Artusi: una controversia musical”,
RMCh, X1X/93 (julio-septiembre), pp. 86-94.

“T.a musica de camara de Carlos Isamitt”, RMCh, XX/97 (julio-septiem-
bre), pp. 22-36.

“Catilogo de la obra de Carlos Isamitt” RMCh, XX/97 (julio-septiembre),
pp- 54-67.

“Indice de veinte anos”, RMCh, XX1/99 (enero-marzo), pp- 108-109.

“] a misica en las colonias espaiiolas”, RMCh, XX1/100 (abriljunio), pp.
6-7.

“Un érgano barroco boliviano”, RMCh, XX1,/100 (abriljunio), pp. 31-38.
“Hacia una definicién del concepto de musicologia. Contribucién a la

musicologia hispanoamericana”, RMChXXI1/101 (julio-septiembre), pp.
8-25.

“Misica dramatica en el Cuzco durante el siglo xvin y catélogo de manus-
critos de musica del Seminario de San Antonio Abad (Cuzco-Per)”,
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1969b

1969¢
1969d

1969¢

19691

1970a

1970b

1970¢

1970d

1970e

1972a

1972b

1973a

1973b

1973¢

1974a

1974b

Yearbook, vol V, Inter-American Institute for Musical Research, Tulane
University, New Orleans, pp. 1-48,

Panorama de la miisica contempordnea en Chile. Santiago: Instituto de Inves-
tigaciones Musicales. Coleccion de Ensayos, N 16.

“La Virgen peregrina”, Heterofonia, 1/4 (enero), pp. 29-33.
“Un juguetico de fuego”, Heterofonia, 11/7 (julio), pp. 15-18 y 24-25.

“La miisica en las misiones jesuitas de Moxos”, RMCh, XXIII/108 (julio-
septiembre), pp. 7-31. Separata en Coleccién de Ensayos, N2 17, Univer-
sidad de Chile, Instituto de Investigaciones Musicales, Santiago, 1969.
“La musica vocal de Alfonso Letelier”, RMCh, XXII1/109 (octubre-di-
ciembre), pp. 47-63.

José de Campderrés. Misa en Sol Mayor, partitura, ozalid. Reconstruccién de
la partitura a partir de las partes manuscritas originales en la Catedral de
Santiago de Chile.

“La musica contemporanea en Chile”, Boletin de Programas. Radio Nacio-
nal de Colombia, Segunda Epoca, N¢ 6, Bogota, pp. 33-36.

“Prélogo”, Memoria. Instituto de Investigaciones Musicales (1947-1970), San-
tiago: Instituto de Investigaciones Musicales, p. 3.

“The Scope of Musicology in Latin American Countries”, Bericht iiber den
Internationalen Musikwischenschaftlichen Kongress Bonn 1970, Cassel: Baren-
reiter, pp. 365-366.

“La msica virreinal en el Nuevo Mundo”, RMCh, XXIV/110 (enero-mar-
zo), pp. 7-31. Separata en Coleccion de Ensayos, N° 18, Universidad de
Chile, Instituto de Investigaciones Musicales, Santiago, 1979,

“La musica secular de Tomas de Torrején y Velasco (1644-1728), algunas
caracteristicas de su estilo y notacién musical”, RMCh, XXVI/117 (enero-
marzo), pp. 3-23.

“El papel de la miisica en las festividades coloniales”, Heterofonia, V, N® 26
(septiembre-octubre), pp. 16-21. English abstract, 45-46.

Historia de la misica en Chile. Santiago: Orbe (en colaboracién con
Jorge Urrutia Blondel).

“La musica latinoamericana: una riqueza inexplotada”, Unesco en Chile,
Boletin de la Comisién Nacional, N° 43, Santiago, pp. 33-36.

“La musicologia y la historia: una perspectiva de colaboracién cientifica”,
Boletin de la Academia Chilena de la Historia, N2 87, Santiago, pp. 53-96.
Publicada en 1976.

Antologia de la miisica colonial en América del Sur. Santiago: Ediciones de la
Universidad de Chile. Segunda edicién, Caracas: Fundacién Vicente
Emilio Sojo, 1994.

Catélogo del archivo musical de lo Catedral de Santiago de Chile. Santiago:
Editorial del Instituto de Extensién Musical.
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1974¢

1974d

1974e

1974f

1975

1976

1977a

1977b

1977c

1978a

1978b

1979a

1979b

1979c¢

1979d

1980a

1980b

“José Zapiola, misico de la Catedral de Santiago”, Boletin de la Academia
Chilena de Historia, X1, N° 88, Santiago, pp. 221-235. Publicado en 1978,
“La misica lusoamericana en tiempos de Joao VI de Braganza”, RMCh,
XXVIII/125 (enero-marzo), pp. 5-20.

“R.P. Guillermo Furlong S. J. In memoriam”, RMCh, XXVII/126-127
(abril-septiembre), p. 162.

“Alfonso Leng Haygus. In memoriam”, RMCh, XXVIII/128 (octubre-di-
ciembre), p. 111.

“La Revista Musical Chilena en sus treinta afos”, RMCh, XXIX/129-130
{enero-junio), p. 3.

“La tertulia musical como antecedente de los compositores decimales”,
en “Los Diez” en el arte chileno del siglo XX, Santiago: Editorial Universitaria,
pp- 39-49.

“José de Campderrés ( 1742-1812): de mercader catalin a maestro de
capilla en Santiago de Chile”, Anuario Musical, XXX, Barcelona, pp.
123-134.

“Las artes musicales y coreogrificas en Chile”, Cultura Chilena, Santiago,
Departamento de Ciencias Antropolégicas y Arqueologicas, Facultad de
Ciencias Humanas, Vicerrectoria de Extensién y Comunicaciones, Uni-
versidad de Chile, pp. 241-270.

“Veinticinco afios de labor iberoamericana del doctor Robert Stevenson”,
RMCh, XXX1/139-140 (julio-diciembre), pp. 122-134.

“Composiciones canichanas de 1790", Mapocho, N* 26, Santiago: Bibliote-
ca Nacional, pp. 75-88.

“La misica contemporinea en Chile”, en Greiff Hjalmar y David Ferfer-
baum, eds, Textos sobre Misica y Folklore, Boletin de Programas de la
Radiodifusién Nacional de Colombia, 1942-66/1969-71, 2 vols. Bogota:
Instituto Colombiano de Cultura, I, pp. 108-114.

Oyendo a Chile. Santiago: Andrés Bello. Oyendo a Chile. Cassette. Santia-
go: Andrés Bello, 1979.

“La vida musical en Chile durante el gobierno de don Bernardo O’Hig-
gins”, RMCh, XXXIII/145 (enero-marzo), pp- 5-24.

“Proyecto Iconografia Musical Chilena. Informe preliminar”, RMCh,
XXXI11/146-147 (abrilseptiembre), pp. 112-114.

“Musica catedralicia en Santiago durante el siglo pasado”, RMCh,
XXXII1/148 (octubre-diciembre), pp. 7-36.

“Contribucién musical del obispo Martinez Companén en Trujillo, Pera,
hacia fines del siglo XVIII”, RMCh, XXXIV/149-150 (enerojunio), pp.
18-33.

“Eugenio Pereira Salas (1904-1979). In memoriam”, Inter-American Music
Review, 11/2 (primavera-verano), pp. 146-147.
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1980c

1980d

1981a

1981b

1981c¢

1982a

1982b

1982c

1983a

1983b

1983c¢

1983d

1983e

1983f

1984a

1984b

1986a

“In memeoriam. Eduarde Lira Espejo (1912-1980), RMCh, XXXIV /152
(octubre-diciembre), pp. 99-101.

“Centenario de Osman Pérez Freire”, Boletin del Fondo de Miisica Chilena,
Biblioteca del Congreso Nacional, I11/6 (diciembre), pp. 136-137.
“Inventory of Existing Documentation for the Region of Latin America
and Caribbean. Preliminary Study”, Music as a Language of Man. A New
World History of Music. UNEsco, Bayreuth. 20-24 de septiembre.

“Una nueva radio universitaria”, RMCh, XXXV /153155 (enero-septiem-
bre), pp. 153-154.

“Misica teatral en América”, RMCh, XXXV/156 (octubre- diciembre),
pp- 3-20.

“La msica en la catedral de Santago de Chile durante el siglo x1x”, en
Robert Ginther (ed), Die Musikkulturen Lateinamerikas im 19, Jahrhundert
[Studien zur Musikgeschichte de 19. Jahrhunderts, Band 57]. Regensburg:
Gustav Bosse Verlag, pp. 167-196.

“Santiago de Chile Cathedral Music in the Nineteenth Century”, Inter-
American Music Review, IV/2 (primavera-verano), pp. 47-58.

“Misica en la vida del hombre”, RMGCh, XXXVI/158 (juliodiciembre,
1982), pp. 47-49.

“La cueca chilena. Un nuevo enfoque”, Anuario Musical, XXXVII, Barce-
lona, pp. 70-88.

“Royal Swedish Academy of Music”, CIM Bulletin, N 4, Paris: unNgsco, pp.
119-121 (Discurso de presentacién de la Real Academia Sueca de Misica
para el Premio ciM/Unesco 1983). Estocolmo, World Music Day, 1-X.

“In memoriam. Lucila Césped Flores (1902-1983)”, RMCh, XXXVII/159
{enero-junio), pp. 109-110.

“Musica en la vida del hombre”, Revista Musical de Venezuela, IV/9-11
(enero-diciembre), pp. 173-178.

“El valor de la ensefianza de la misica en Chile de hoy”, Academia,
Academia Superior de Ciencias Pedagégicas de Santiago, N¢ 8 (cuarto
trimestre), pp. 289-292,

“Musica en la vida del hombre: una historia mundial”, Revista Musical de
Venezuela, IV/9-11 (enero-diciembre), pp. 173-178.

“Influencia del estilo napolitano en la musica sacra de Hispanoamérica”,

Simposio Internazionale sul Barocco Latine Americano, vol. 11, Roma: Instituto
Italo-Latino Americano, pp. 351-358.

La misica en Chile en el siglo x1x, Diaporama, Santiago, Programa de
Medios Audiovisuales (ProMaV), Instituto de Misica, Pontificia Universi-
dad Catélica de Chile (en colaboracién con Juana Corbella, Juan Pablo
Gonzilez y Carmen Pefia).

“La cueca chilena: un sorprendente caso de supervivencia cultural”. En
“Musique et influences culturelles réciproques entre I'Europe et 1’ Ame-
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1986b

1986¢

1986d

1987a

1987b

1988

1989a

1989b

1990

1692a

1992b

1993a

1993b

1995¢

1994

rique Latine du xvieme au xxeme siecle”, publicado en Bulletin. The
Brussels Museum of Musical Instruments, vol. XVI (publicado en 1988), pp.
253-363. Reproducido en EI Mercurio (Artes y Letras), Santiago, domingo
15-V-1988,E1y4.

La nuisica en Chile en el sigloxx, Diaporama, Santiago, Programa de Medios
Audiovisuales (PROMAV), Instituto de Musica, Pontificia Universidad Cat6-
lica de Chile (en colaboracién con Juana Corbella, Juan Pablo Gonzilez
y Carmen Pefia).

“Un proyecto inédito: La misica en la vida del hombre. Una historia
mundial”, Revista Universitaria, X, Santiago: Pontificia Universidad Cat6-
lica de Chile, pp. 68,

“La miisica y la danza en Chile”, Cuadernos. Consejo de Rectores Univer-
sidades Chilenas, N2 27 (julio-diciembre), pp. 65-75.

“Domingo Santa Cruz Wilson (5-VIII-1899/ 6-1-1987) ", Inter-American Mu-
sic Review, IX/1 (otono-invierno), pp. 115-116.

“An Iconography of Chilean Music”, RIAIM Newsletter, X11/2 (otono), pp-
2-5.

“Extensién: Aporte para su definicién”, El Centenario, Pontificia Universi-
dad Catélica de Chile, p. 2.

Iconografia musical chilena. Santiago: Ediciones Universidad Cat6lica de
Chile, 2 vols (con la colaboracién de Juan Pablo Gonzilez, Carmen Pena
y Maria Isabel Quevedo).

“Herencia musical de las tres Espanas en América”, RMCE, XLIT/171
(enero-junio), pp. 7-41.

“Miisica sacra (Fuentes documentales)”, Teologia y Vida, Santiago, Facul-
tad de Teologia de la Pontificia Universidad Catdlica, XXXI, pp. 27-45.
“La musica en Hispanoamérica durante la era virreinal”, Imdgenes de la
Miisica Iheroamericana, Enrique Franco (ed.), Santander: Fundacion Isaac
Albéniz (agosto), pp- 11-18.

“Los grandes gestores de la musicologia latinoamericana contempora-
nea”, Revista Musical de Venexuela, N° 30-31 (enero-diciembre), pp. 65-81.
Rosita Renard. Pianista chilena. Santiago: Editorial Andres Bello.
“Informe sobre el Segundo Festival de la Misica del Pasado de América
y el Primer Encuentro Internacional de Musicologia, Caracas, 21 al 26 de
septiembre de 1992”7, RMCh, XLVII/179 (enerojunio), pp. 122-125.

“In memoriam. Margarita Friedemann de Vasquez (1986-1993)”, RMCh,
XLVII/179 {enero-junio), pp. 143-144.

Chilena o cueca iradicional. Santiago: Ediciones Universidad Catolica de
Chile (en colaboracién con Carmen Pefia y Maria Isabel Quevedo).
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El compositor y violinista mexicano Manuel Enriquez murié el 26 de abril de 1994
en una clinica de Ciudad de México, a raiz de la convergencia de un céncer de
pancreas y un paro cardiaco. Habia nacido en Ocotlan, Estado de Jalisco, el 17 de
Junio de 1926,

Enriquez, un talentoso mestizo pequeiio y ancho, tosco pero afable, autorita-
rio pero sencillo, generoso pero calculador, reservado pero muy diplomatico,
progresista y quizas arriesgado pero extremadamente contemporizador, fue la
figura mas importante de su generacion de compositores de México y, al mismo
tiempo, y durante largos anos, detenté el maximo poder musical en un pais de
enormes poderes —concedidos aunque no hayan sido solicitados, Tras la caida
en 1973 del faraén Carlos Chévez luego de un malsano reinado de cuatro décadas,
Enriquez fue ungido por el medio musical mexicano y por el paradéjico Partido
Revolucionario Institucional como una especie de sucesor. Su periodo de poder
omnimodo en un pais de centralismo cultural absoluto se prolongé hasta comien-
zos de 1991. En un curioso estilo mexicano de rotacién de autoridades, detento
varios cargos sucesivos, pero estos eran meras excusas para un mismo grado de
poder temido y querido, denostado y adulado. Es raro, porque se trataba de un
muy buen miisico, uno que no se correspondia con la imagen habitual ni del
burécrata ni del aristécrata ni del Jerarca bonapartista.

Digo esto, porque resulta muy dificil comprender el papel de Manuel Enri-
quez desde fuera de México. Y sospecho que también desde dentro de México, a
fiar por las apariencias.

Lo conoci en Europa, como suele ocurrir entre artistas o intelectuales latino-
americanos en el orden colonial en el que seguimos estando inmersos. Fue en
1970 en Darmstadt, en el Curso Internacional de Muisica Nueva, que ese afio supo
ser muy revoltoso. Un mes mis tarde nos encontramos en Varsovia, en su movido
festival de musica contemporanea (el “Otofio de Varsovia”). El brasilefio Eleazar
de Carvalho dirigia el Si libet de Manuel al frente de la Gran Orquesta de Katowice
de la Radio-Televisién Nacional Polaca. El y Rita, su esposa entonces, fueron
buenos compaiieros, respetuosos, atentos ¥y §enerosos, en un contexto en el que
podian haberse refugiado en un oficialismo comodo, o tomado una actitud
pedante y triunfalista, o mirado hacia abajo desde la distancia generacional. A esa
altura, las obras de Enriquez habian sido ejecutadas en lugares tan diversos como
Berlin, Mosct, Leningrado, Paris, Praga, Roma y Tokio. Yera uno de los contadi-
simos latinoamericanos ya programados en el festival de Donaueschingen.

Luego, la amistad y el mutuo aprecio iniciados en Varsovia tuvieron muchas
vueltas cuyo leitmotiv era la indolencia postal de Enriquez, su caprichosa irrespon-
sabilidad para la correspondencia, incomprensible en principio en quien luego
accederia a cargos de tanta importancia formal. Sospeché muchas veces que se
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trataba en realidad de una irresponsabilidad inteligentisima, puesto que desapa-
recian sepultados en el silencio los asuntos importantes que a él no le interesaban
en ese momento, pero resultaban curiosamente visibles, en su debido momento,
los que si le interesaban, incluidas, sobre todo, las senales de amistad.

A Manuel Enriquez le tocé en México la tarea generacional de romper con
el nacionalismo de pacotilla. No conocié en vida al excepcional genio revolucio-
nario de Silvestre Revueltas que murié cuando €l tenia apenas 14 anos. Yal tener
que elegir caminos compositivos, se encontrd rodeado de académicos de provin-
cia y de compositores de tarjetas postales patriéticas, de todos los que no habian
sabido acompanar a Revueltas, de los que —como Chavez— lo habian combatido,
de los que lo habian, lisa y llanamente, traicionado. A los otros, a los Rodolfo
Halffter, pero sobre todo a los Conlon Nancarrow, no los supo comprender. Por
eso tuvo que ir a buscar afuera lo que tenia en casa, ya resuelto, o en vias de serlo.

Iniciado en la misica en Ocotlin por su padre, estudi6 luego violin —desde
los 11 afios— con Ignacio Camarena en Guadalajara y composicién —desde los
17— con Miguel Bernal Jiménez en Morelia. Fue concertino de la Sinfénica de
Guadalajara, desde donde obtuvo una beca del gobierno de los Estados Unidos
para trabajar entre 1955y 1957 en la Juilliard School of Music de Nueva York. Alli
estudio violin con Ivan Galamian y Louis Persinger, misica de camara con
William Primrose y composicién con Peter Mennin. E hizo algo muy inteligente:
fuera de la Juilliard, estudié composicion en forma privada con el emigrado
aleman Stefan Wolpe, quien lo inicié en las técnicas seriales. De regreso en
México, cofundé el Cuarteto México, fue integrante de la Orquesta Sinfénica
Nacional, € inicié su docencia de la composicidn, que llevaria a cabo en varios de
los institutos superiores de musica de la capital (afios después seria director del
Conservatorio Nacional de Misica). En 1971 una beca Guggeheim le permitié
estudiar técnicas electroacisticas de composicion en el Columbia-Princeton Elec-
tronic Music Center de la Columbia University, nuevamente €n Nueva York. En
1975 amplié esta formacioén en el Centre Internationale de Recherches Musicales
de Paris, que dirigia Jean-Etienne Marie, compositor y tedrico que tuvo una
particularmente intensa relacién con la vida musical mexicana. Residié en esa
ciudad durante tres anos como comisionado de su gobierno para difundir en
Europa la musica mexicana. Mas tarde, en 1982, fue durante tres meses composi-
tor invitado del programa de artistas en residencia de Berlin Occidental.

En 1960 habia fundado, junto con Francisco Savin, Joaquin Gutiérrez Heras,
Raiil Cosio, Rocio Sanz, Leonardo Velazquez, Guillermo Noriegay Rafael Elizon-
do, el Grupo Nueva Misica de México, y en 1969, junto a Mario Lavista, José Luis
Gonzalez y Héctor Quintanar, la Sociedad Mexicana de Misica Contemporanea,
que no obstante la intencion claramente manifestada en su nombre, nunca
llegaria a concretar su afiliacién formal a la Sociedad Internacional de Musica
Contemporanea. Luchando contra “un medio como el de México, en el cual cada
uno ‘tira por su Jado’ [con ese] pésimo espiritu de equipo que prima entre
nosotros los mexicanos™, cofundo mas tarde otras agrupaciones, € inicié en 1979,

"Maria Ange]es Gonzilez y Leonora Saavedra, Miisica mexicana contempordnea (sEp & Fondo de
Cultura Econémica, 1992).
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desde su cargo al frente del Centro Nacional para la Investigacién, Documenta-
cién e Informacion Musical, varios festivales que llegarian a ser de trascendencia,
como €l Foro Internacional de Musica Nueva y el Panorama de la Msica Virreinal
en Latinoamérica, asi como un festival de miisica y danza de las tradiciones
indigenas. En 1990, sumando su cargo de Director de Misica del Instituto
Nacional de Bellas Artes al de directivo de la sociedad mexicana de derecho
autoral, organizé el Primer Encuentro Latinoamericano de Musica, efectuado
durante dos semanas en las ciudades de Morelia ¥ México.

Entrevistado por Maria Angeles Gonzilez en 1982, Enriquez define tres
€tapas en su trayectoria compositiva hasta entonces: “La primera se caracteriza
por un proceso de experimentacién muy extenso dentro del lenguaje politonal;
la segunda, en la que hay un intento de regreso hacia un formalismo, a través de
un anacrénico lenguaje serial; y la tercera, que es una amplia incursién dentro de
los lenguajes mas ‘abiertos’ y experimentales. [...] Me he decidido practicamente
por un culto hacia cierto “aleatorismo’ dentro de mis tltimas obras™. Fn 1987,
entrevistado por José Amer, agrega la definicién de una cuarta etapa y explica:
“Me aparto mucho de lo académico y del dogmatismo puramente de escritorio™.
Esa cuarta etapa est4 ya anunciada a Gonzalez: “Lograr la aleacién de un neoex-
presionismo con un neonacionalismo. Creo en una musica nacional, pero no por
intencion, o mejor dicho no como un camino sino como un resultado, como una
consecuencia del medio en el cual se ha nacido, se ha formado, se ha creado, y
de cuyo ambiente se ha nutrido”.

Le dice a Gonzalez: “Todo creador que se precie de tal tiene que ser un eterno
experimentador”. Y a Amer, ampliando: “El creador es un constante experimen-
tador y nunca va a estar quieto realmente sin buscar y encontrar la evolucién de
su lenguaje con nuevas ideas y recursos”. A Gonzilez le explica que su mayor
preocupacion es “expresar de una manera clara mis ideas y mi credo estético”.
Luego, a Amer: “Para mi, la miisica sigue siendo un vehiculo de gran expresion”,
Ya Gonzilez: “Este es el medio con el que uno tiene que compartir problemas,
expresiones, proposiciones y aspiraciones”.

Su obra creativa constituye un vigoroso intento de establecer caminos nuevos
€0 una generacion de transicién de dificil ubicacién en un dificil coniexto
historico, geografico y cultural. Un intento valiente de decirse y desdecirse, de
asimilar lo de fuera de fronteras, de dialogar con lo de dentro de ellas, de
discrepar, de arriesgar, de no descuidar lo expresivo a pesar del peligro de caer
en lo banal, de producir sin tregua a pesar del peligro de caer en lo “raro”. Un
intento valiente de ser buen compositor sin dejar de ser buen violinista y logrando
al mismo tiempo —y vuelvo aqui al comienzo de la nota— ser un organizador y
un jerarca institucional.

Ahora queda esa abundante muisica —mas de ochenta titulos— para tratar de
hacer nuestro balance de una intensa vida%. “A mi Juicio existe un solo camino

2 .
1bid,
3‘]ozz,é Amer, “Publico y creacién” [entrevista a Manuel Enriquez], Clave, N? 6, La Habana, 1987,
*Varias de sus obras han sido editadas en disco, en general en su propio pais. Véase la fonografia
que complementa esta nota.
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posible”, escribe a comienzos de los ochentas, en medio de una campana politica
del PRI, de la que participa®: “conocer lo que fueron capaces de crear y conservar
nuestros pueblos, y abrevar en sus fuentes para renovar nuestros estimulos de
creacién. Desde ahi, el talento de cada quien tendra que hacer el resto™.

Lista de com;bosiciones7

1949: Suite para violin y piano.

1950: Dos canciones {soprano y piano).

1952: Misica incidental (orquesta de cuerdas).

1955: Concierto I para violin y orquesta.

1957: Suite para cuerdas (orquesta de cuerdas). Sinfonia I,

1959: Cauarteto I (cuarteto de cuerdas).

1961: Preambulo (orquesta). Cuatro piezas para viola y piano.

1962: Sinfonia IL. Sonatina (violoncello). Divertimento (flauta, clarinete y fagot). Cuatro piezas para
violoncello v piano (transcripcion de las Cuatro piezas para viola y piano).

1963: Obertura lirica (orquesta). Pentamiisica (flauta, oboe, clarinete, fagoty corno).

1964: Tres formas concertantes (violin , violoncello, clarinete, fagot, corne, piano y un percusionis-
ta). Sonata para violin y piano. Tres invenciones (flauta y viola). Reflexiones (violin).

1965: Transicién (orquesta). A lapiz (piano). Médulos (dos pianos).

1966: Concierto II para violin y orquesta (1965/ 1966). Poema (violoncello y pequefia orquesta de
cuerdas). Ego (voz femenina, flauta, violoncello, piano, y percusion).

1967: Trayectorias (orquesta). Ambivalencia (violin y violoncello) . Cuarteto II (cuarteto de cuerdas).

1968: Silibet (orquesta). Concierto para 8 {clarinete, fagot, trompeta, rombon, violin, contrabajo,
percusion, director).

1969: Moévil I (piano) (1968/1969). Ixamatl (orquesta). Diptico 1 {flauta y piano). Movil II (instru-
mento de cuerda). 5 plus 2 (flauta, viola, trombén, piano, percusion, actriz y director).

SManuel Enriquez, Misica e identidad nacional, Tono, N° 1, Ciudad de México, 1981.

SVéase, ademas:

— Dan Malmstrom, Introduccion a la miisica mexicana del siglo XX (Fondo de Culmura Economica,
Ciudad de México, 1977).

—Alicia Urreta, “Enriquez: semblanza de un creador”, Pauta, N® 10, Iztapalapa (D.F., México),
1984.

—Jeannine Wagar, “La sonatina de Enriquez”, Pauta, N® 14, Iztapalapa, 1985.

—Luis Jaime Cortez, “Enriquez a 1apiz”, en LJ. Cortez, Tabiques rotos: siete ensayos musicologicos
(ceniDiM, Ciudad de México, 1985).

_—I.eonora Saavedra, “Manuel Enriquez”, Pauta, N? 17, Iztapalapa, 1986.

—Leonora Saavedra, “Los cuartetos de Manuel Enriquez”, Pauta, Ne 20, Ciudad de México, 1986.

—José Antonio Alcaraz, “Manuel Enriquez”, En J.A. Alcaraz, ...en una wmisica estelar: de Ricardo
Castro a Federico Alvarez del Toro (CENIDIM, Ciudad de México,1987).

—Monika Fiirst-Heidtmann, “Assimilierung ohne Probleme: der mexikanische komponist Ma-
nuel Enriquez”, Musiktexte, Ne¢ 23, Colonia, 1988.

_Manuel Enriquez, “A lapiz”, Pauta, Ne 47/48, Ciudad de México, 1993.

— Mario Lavista y Luis Ignacio Helguera, Necrologias de Manuel Enriquez, Pauta, Ciudad de
Meéxico, N2 50/51 (abril-septiembre), 1994.

Basada en el catilogo de obras del libro de Maria Angeles Gonzilez y Leonora Saavedra (ya
citado), en el volumen 15 de la serie Compositores de América (OEA, Washington, D.C., 1969) y en
documentacion del autor.
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1970: Concierto para piano y orquesta. Para Alicia (piano). 3 x Bach (violin y cinta magnetofénica).
Mixteria (actriz, 4 musicos y sonidos electrénicos).

1971: Movil 11T (cualquier instrumento de cuerda y cinta magnetofdnica). La reunién de los saurios
(electroacistica). Diptico IT (violin y piano). Monsélogo (trombén).

1972: Viols (violin y cinta magnetofénica). Encuentros para cuerdas y percusiones (orquesta). Kly...
ellos (violin y orquesta de cimara). a...2 (violin y piano).

1973: Ritual (orquesta). Cuarteto III {cuarteto de cuerdas). Con 4nima (piano). Imaginario (6rga-
no).

1974: Msica para Federico Silva (electroacustica). Trio (violin, violoncello y piano). Trauma (baila-
rina-actriz, misicos, bailarines ¥ sonidos electrénicos).

1975: Once upon a time (clave). 1 x 4 (pianc a 4 manos).

1976: Tzicuri (clarinete, trombén, violoncello y piano). Contravox (electroaciistica). Del viaje inmé-
vil (voces, instrumentos musicales, sonidos electréonicos y efectos visuales). La casa del sol
{miisicos-bailarines, actores y sonidos electrénicos).

1977: Conjuro {contrabajo y cinta magnetofonica, o violin y cinta magnetofénica). Corriente alterna
(orquesta). Raices {orquesta). Cantos de los volcanes (electroactistica).

1978: Tlachdi (flauta, clarinete, corno, trombon, violin, vicloncello y piano). Fases {orquesta).
Concierto barroco (dos violines, orquesta de cuerdas y clave).

1980: Sonatina para orquesta. Misa prehispanica, version [ (electroacistica).

1981: Hoy de ayer (piano). Interminado suefio (actores Y orquesta).

1982: En prosa. Oboemia (oboe).

1983: Poliptico (6 percusionistas).

1984: Cuarteto IV (cuarteto de cuerdas), Manantial de soles, versién [ (voces y orquesta, sobre
poema homénimo de Octavio Paz). Interecos (electroacustica). Palindroma (arpa).

1986: Concierto para violoncelio y orquesta. Misa prehispanica, versién II (danza, proyeccién y
sonidos electrénicos, con textos de Verdnica Volkow). La encrucijada (6perainconclusa basada
en texto de Guillermo Smith Juver).

1987: Dipitico II (un percusionista y cuerdas).

1988: Cuarteto V “Xopan cuicat” (cuarteto de cuerdas). Tlapizalli (clarinete).

1989: Maxienia (piano). Manantial de soles, version II (voz femenina, actor, piano y 6 percusionis-
tas) (:19897).

1990: Tercia (clarinete, fagot y piano).

Sin fecha: Arrullo (soprano y piano). Interminado suefio (actores y orquesta). A Jusrez
(cantata). Recordando a Juan de Lienas (orquesta de cuerdas).

Discografia (no exhaustiva)

Los datos del fonograma van entre paréntesis rectos, y cuando no hay indicacién en contra se trata de
discos de polivinilo de 30 cms.

—Arrullo (sin fecha). Thusnelda Nieto (soprano), Marta Garcia Renart (piano). [ Canciones para nizas,
UNAM/Voz Viva, MN-18, P. 1979].

— Concierto I para violin y orquesta (1955). Adrin Justus (violin, Orquesta Filarménica de Queréta-
ro, dir. Sergio Cardenas. { Manue! Enriquez, INBA-SACM, s.n., s.f)

— Cuarteto I (1959). Cuarteto de Cuerdas Latinoamericano, [ Manuel Enriquez: los cuartelos de cuerdas,
INBA-SEP-CENIDIM, MA-589, P. 1985].

— Sonatina (1962). Carlos Prieto (violoncello). [ Cellp Music Jrom Latin America, vol. 1, PMG Classics,
092101, P. 1993].

— Cuatro piezas para violoncello y piano (1962). Carlos Prieto (violoncello), Edison Quintana
(piano). [Ponce-Enriguer-Chiver-Ladron de Guevara-Laviste, INBA-SACM, PCS-10020, P. 1988, & Cello
Music from Latin America, vol. I, PMG Classics, 092101, P. 1993].

— Obertura lirica (1968). Orquesta Filarménica de Querétaro, dir. Sergio Cardenas. [Manuel Enriquez,
INBA-SACM, s.n., s.f.].
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— Sonata para violin y piano (1964). Hermilo Novelo (violin), Maria Elena Barrientos (piano).
[ Coleccion hispano-mexicana de mlsica contempordnes, vol. 2, CIIMM /Musart, MA-531, P. 1984].

— Tres invenciones (1964). Gerard Levy {flauta), Jakob Glick (viola). [ Coleccion hispano-mexicana de
miksica contempordnea, vol. 2, CIIMM /Musart, MA-531, P. 1984].

— Reflexiones (1964)- Roman Revueltas (violin) [ Ponce-Herndndez Moncada-Enriquer-Revueltas, INBA-
SACM, PCS-10029, P.1988].

— Concierto para violoncello y orquesta (1986). Carlos Prieto {cello), Orquesta Filarménica de
Querétaro, dir. Sergio Cirdenas. [ Manuel Enriguez, INBA-SACM, s.n., s.f].

— Ambivalencias (1967). Manuel Enriquez (violin), Sally Vendenberg (violonceilo). [ Musiques nouve-
lles d’Amérique Lating, Dérives, D 4748 (17 cm}, P.1985].

— Cuarteto IT (1967). Cuarteto de Cuerdas Latinoamericano. [ Manuel Enriquez: los cuartetos de cuerdas,
INBA-SEP-CENIDIM, MA-589, P.1985].

— Concierto para 8 (1969). Septeto, dir. Manuel Enriquez. [ Enriquez-Lavista-Quintanar-Veldzquez,
SAMC/Proa, P. 1973].

— Ixamtl (1969). Orquesta de la Stidwestfunk en Baden-Baden, dir. Ernest Bour. [ Manuel Enriquez,
Academia de Artes/EMI, LME-290, P. 1986].

— Diptico I (1969). Barbara Swiatek (flauta), Adam Kaczynski (piano). [ Manuel Enriquez, Academia de
Artes/EMI, LME-290, P. 1986].

— Concierto para piano y orquesta (1970). Jocy de Oliveira (piano), Gran Orquesta de Katowice de
la Radio Polaca, dir. Eleazar de Carvalho. [ Manuel Enrigquez, Academia de Artes/EMI, LME-290, P. 1986].
— Viols (1972). M. Enriquez (violin), cinta realizada en el Columbia-Princeton Electronic Music
Center. [ Coleccion hispano-mexicana de miisica contempordnea, vol. 2, CIIMM,/Musart, MA-531, P. 1984].
— K y... ellos (1872). H. Novelo (violin), Orquesta Filarménica de la Radio Televisién Francesa, dir.
Eduardo Mata. [ Manuel Enriquez, Academia de Artes/EMI, LME-290, P. 1986].

— a.. 2 (1972). M. Enriquez (violin), Jorge Velazco (piano}. [Violin y piano, UNAM/Voz Viva,
VVMN-12, s.f.].

— Ritual (1978). Orquesta Filarménica de México, dir. Fernando Lozano. [Compositeurs Méxicains
d’Aujours hui, Forlane, UM 3568, P.1982].

— Cuarteto ITI (1973). Cuarteto de Cuerdas Latinoamericano. | Manuel Enriguez: los cuertetos de cuerdas,
INBA-SEP-CENIDIM, MA-589, P. 1985].

— Trio {(1974). M. Enriquez (violin}, Robert Bardston (violoncello), Alcides Lanza (piano). [ Coleccién
hispano-mexicana de mitsica contempordnea, vol.2, CIIMM/Musart, MA-531, P. 1984].

— Conjuro (1976/1977). M. Enriquez (violin), cinta realizada en el CIRM. [ Manuel Enriquez, INBA-
SACM, PCS-10019, P. 1988]. ’

— Tlachtli {1978). Catherine Schieve (flauta), Stacy Weage (clarinete), Cindy Earnest (corno}, Tom
McColley (trombén), Alan Russell (violin), Renata Bratt (vicloncello), John Mckay (piano), dir.
Jean-Charles Frangois. [Coleccion hispano-mexicana de maisica contempordnea, vol 2, CIIMM /Musart,
MA-531, P. 1984].

— Sonatina para orquesta {(1980). Orquesta Filarménica de Jalisco, dir. Manuel de Elias. [Antologia de
la maisica sinfonica mexicana, vol I, INBA-SACM, PCS-10043, P, 1988].

— Poliptico (1983), Orquesta de Percusiones de la Universidad Nacional Auténoma de México, dir.
Julio Vigueras. [Miisica mexicana de percusiones, UNAM/Voz Viva, MN-21, P. 1983].

—— Cuarteto IV (1984). Cuarteto de Cuerdas Latinoamericano. [ Menuel Enviquez: los cuartetos de cuerdas,
INBA-SEP-CENIDIM, MA-589, P. 1984).

__Palindroma (1984). Lidia Tamayo (arpa). [ Coleecidn hispano-mexicana de miisica contemporinea, vol 5,
CIIMM/EMI, LME-291, P. 1986].

— Cuarteto V (Xopan cuicatl) (1988). Cuarteto de Cuerdas Latinoamericano. [ Enriquez: cnce cuarteios
de cuerdas, INBA-SACM, s.n. {CD), s.f.].

— Concierto para dos guitarras y orquesta (1992). Roberto Limén y Jaime Mirquez (guitarras),
Orquesta Filarm6nica de Querétaro, dir. Sergio Cardenas. [ Manuel Enviquez, INBA-SACM, s.n., s.f].
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Creacion musical en Chile

De acuerdo a las informaciones recibidas por la Revista Musical Chilena, las siguientes obras de autores
nacionales se han presentado entre abril y septiembre de 1994,

Biblioteca Nacional

El 20 de mayo, en la Sala América, los guitarristas y compositores Juan Mouras e Ivin Barrientos
estrenaron, de este dltimo, Romanzas para guitarra: “Romanza del sur” (guitarra sola), “Lluvia de dia”,
“Vals del sur N 1", "Laguna escondida”, “Vals del sur N® 2", "Romanza de paz"y “Romanza chilota”
(dos guitarras). En el mismo lugar, el 20 de junio, las juventudes Musicales, en la Primera Muestra de
Compositores Jévenes Latinoamericanos, presentaron las siguientes piezas de autores chilenos: Miisica
sobre cuentos de Guy de Maupassant de Andrés Maupoint, por el Ensemble Quadrivium (Sergio Cabrera,
flauta; José Hernindez, clarinete; Felipe Hidalgo, violin; Raiil Murioz, celio; Andrés Maupoint, piano,
y Vicente Larrafaga, direccion) y Tres micropiezas de Pablo Aranda, para flauta, clarinete, violin, cello
¥y guitarra, en cuya interpretacion se agregé el guitarrista Cristidn Visquez a integrantes del Quadri-
vium. El comentario sobre los autores estuvo a cargo del joven composttor Cristian Morales. El 16 de
Jjunio, en el recital ofrecide por Mauricio Valdebenito, se escuché la Anticueca N 1, para guitarra, de
Violeta Parra. El 26 de agosto, el Grupo Quadrivium interpretd Parianas de Gabriel Mattheyy Eriglde
Cristidn Morales, que ya habian presentado el 22 en la Sala de la Sociedad Chilena del Derecho de
Autor (SCD).

Centro Cultural de Espatia

El 24 de mayo actuaron la soprano Patricia Vasquez acompanada por la pianista Elvira Savi. En el
programa se contemplaron las siguientes obras de autores nacionales: Tres canciones espaniolas (“Los
olivos grises”, “La plaza tene una torre”, “La lluvia”) de Federico Heinlein con textos de Antonio (1,2)
y Manuel Machado (3); de Academias det  Jardin (“La Rosa”, “Décimas™), con textos de Polo de Medina,
de Carlos Botto, y de I alba del alheli, op 29, (*Madrigal del peine perdido”, “La gitana”), con textos
de Rafael Alberti, de Juan Orrego-Salas. El 12 de julio actué el Diio Palmiero-Martinez (Tiziana
Palmiero, arpa, voz; Jorge Martinez, latid, guitarra, voz); incluyeron las siguientes obras de]. Martinez:
Me dijo una tarde (2 voces, guitarra yarpa) y Ya va subiendo la luna (voz y guitarra), ambas con textos de
Antonio Machado; Marzo pasa volandoy Ei nifio mudo, para voz y guitarra sobre Federico Garcia Lorca;
Poema 19 y Poema 9, también para voz y guitarra, con versos de Pablo Neruda, y Suite Argentina, para
guitarra. El 19 del mismo mes el guitarrista Mauricio Valdebenito presentd los Praludios N® 1 yN?4de
Gabriel Matthey; el 26, el dio MenesesTanner, hizo escuchar iz Senata de estio, op. 71, para flauta
(Pedro Meneses) y piano (Elizabeth Tanner) de Juan Orrego-Salas; y el 9 de agosto los guitarristas
Fernando Bravo y Neven Sulic interpretaron la Suite popular de Edmundo Visquez.

Instituto Cultural de Las Condes

En la Temporada de Miisica de Cémara de la Corporacién Cultural de Las Condes se programaron,
para el periodo julio-septiembre, las siguientes obras de autores chilenos: Ezo para flauta (Alberto
Almarza), de José Miguel Tobar, solo encargado a su autor por la Corporacién Cultural de Las Condes,
que se estrend en la Sala El Rosario el 26 de Jjulio, y Trio 1982 para violin, cello y piano (Trio Arte:
Sergio Prieto, Edgar Fischer, Maria Iris Radrigin} de Alejandro Guarello, presentado el 2 de agosto.

Instituto Goethe
El 9 de agosto se ofrecié un recital de la pianista Ximena Cabello, donde tnterpretd: Andante
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appassionato de Enrique Soro, Tonadas N* 1y N* 2 de Pedro Humberto Allende, Tres temporarias de
Santiago Vera y Doloras y Sonata (1950) de Alfonso Leng. Los dias 23 y 24 de agosto se escuchd, de
Leni Alexander, Chacabuco-ciudades fantasmas, Horspiel (radioteatro).

El 16 de junio la soprano Ahlke Scheffelt, acompafiada por la pianista Elisa Alsina y con los
comentarios de Raquel Bustos, presentaron “miisica con raices en el exterior”. En la oportunidad se
cantaron las siguientes obras: Trdnsito y permanencia’y Cancién de 1da Vivado, Décima y Las davelinas de
Carlos Botto, Sub Rosa, Volkslied, Wintery Poema de amor de Carmela Mackenna, Die Wiese, Philines Lied,
Vida miay Balada matinal de Federico Heinlein; L'absencey Romance de Isidora Zegers; Mientras baja la
nieve y Les nemifares blancos de Pedro FHumberto Allende; Storia d'una bimba e Il canto de ia luna de
Enrique Soro, y Lust und Qual de Herman Koek.

Sala de la SCD

En la Sala de la Sociedad Chilena del Derecho de Autor (SCD) se organizd una serie de conciertos
bajo el rétulo de “Lunes de Misica Clasica 1994" a partir del 22 de agosto. En el primero de ellos el
Quinteto de Bronces Sudamericano (Juan Carlos Urbina y Javier Contreras, trompetas; Walter
Jiménez, corno; Héctor Montalbin, tromhén; Jorge Ramirez, tromhén bajo) incluyd Gracias a la vida
de Violeta Parra. El 29 de agosto €l Ensemble Quadrivium (Sergio Cabrera, flauta; J. Hernandez,
clarinete; Rodrigo Tabja, violin; Rail Mufioz, cello; Alvaro Cruz, percusién; Andrés Maupoint, piano;
Claudia Virgilio, canto; Vicente Larrafiaga, direccion) presentd Parrianas de Gabriel Matthey (textos:
Nicanor Parra) y Erial, para flauta en sol amplificada, de Cristidn Morales. El 12 de septiembre el
Ensemble Barték (Carmen Luisa Letelier, canto; Valene Georges, clarinete; Jaime Mansilla, violin;
Eduardo Salgado, cello; Karina Glasinovic, piano) interpretd No hay tiempo que perder de Federico
Heinlein (texto: Vicente Huidobro}, Nocturno de Alfonso Letelier (texto: A. Letelier), Talagante de
Darwin Vargas, Pasién y muerte de Fernando Garcia {texto: Vicente Huidobro), Maestranzas de nochey
Puentes de Juan Lemann (textos: Pable Neruda) y Epigramas de Eduardo Ciceres (textor Elicura
Chihuailaf). E1 26 de septiembre el guitarrista Luis Orlandini incluyé en su recital FantasiaN® 2, op.37,
sobre el nombre de Bach, de Carlos Botto, y Siete preludios breves de Miguel Letelier. En la misma sala,
el 13 de septiembre, €l compositor chileno Gabriel Brncic, radicado en Barcelona, ofrecié una
audicién de masica electroacistica en Espana, donde incluyd sus creaciones Vade retro, Clarinete tres'y
Concierto gotico.

Teatro Municipal de Santiago

En la Sala Arrau, el 20 de jusio, el Coro de Camara de la Universidad Metropolitana de Cienciasde la
Educacion, bajo la direccién de Ruth Godoy, presenté Romances pastorales op.10, de Juan Orrego-Salas.
El 8 de junio, dentro del ciclo Conciertos de Mediodia, en la sala principal del teatro se interpretd el
Trio N® 2, 0p.75, para violin {Lina Bahm), violoncello (Pablo Mahave) y pianc (Eduardo Browne) de
Juan Orrego-Salas. El 4 de julio, en 1a misma temporada, e} quinteto Bronces Sudamericanos interpretd
una version instrumentada de Gracias a la vida de Violeta Parra. E1 21 de julio, en la Sala Arrau, el coro
del Grupo de Camara Chile, que dirige Mario Baeza, interpreté No sé si son verdes de Adolfo Allende.

También dentro de la temporada Conciertos de Mediodia, el 21 de septiembre, el Trie Barroco
a Cuatro (Gonzalo Garcia, flauta; Daniel Vidal, oboe; Jorge Espinoza, fagot; Svetlana Kotova, piano)
interpret6 el Trio N¢ 1 (Divertimento Ne 1) para flauta, oboe y fagot de Juan Orrego-Salas.

Universidad Catdlica, Centro de Extension

Dentro del Ciclo de Miisica Latinoamericana presentado por el Instituto de Msica de la Universidad
Catélica en el Aula Magna del Centro, se interpretaron obras de los siguientes compositores: el 5 de
Mayo, Juan Orrego-Salas, Somata op 9, para violin (Fernando Ansaldi) y piano (Frida Conn), y el
estreno de Fernando Garcia, Serie (1993) para violoncello solo (Jorge Romin). El 11 de mayo, Gustavo
Becerra, Sonata para viola y piano (1952) y Adolfo Flores, SCAT, para la misma combinacién instru-
mental, actuaron Enrique Lopez (viola) y Ximena Ugalde (piano), y Gelso Garrido Lecca, Sonata
fantasia para cello (Edgar Fischer) y piano (Marfa Iris Rodrigan), y ¢l 18 de mayo, Edmundo Vasquez,
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Tientos I para flauta (Hernan Jara) y guitarra (Oscar Ohlsen) y Celso Garrido Lecca, estreno de
Soliloquio para flauta (Hernén Jara), de 1993.

En la Temporada Oficial de Conciertos 1994, del Instituto de Misica de la Universidad Catolica,
se estrenaron, de Fernando Garcia, las obras Aconteceres en el traspatio (1994) para flauta (Alejandro
Lavanderos) y piano (Beatrice Bondenhofer) y Desde foan Mir (1993) para 4 percusionistas (José Diaz,
Alvaro Cruz, Marcelo Espindola, Gonzalo Muga, director: Carlos Vera). El concierto se realizé el 6 de
julio.

El 8 de agosto, el grupo de percusién del Instituto de Miisica de la Universidad Catdlica (Sergio
Gonzilez, Ricardo Vivanco, Alvaro Cruz, Héctor Moro, José Diaz, Juan Coderch, director: Carlos
Vera), actué en el salén Juan Francisco Fresno, ocasién en que se presentd Desde Joan Miré de
Fernando Garcia e Invenciones de Guillermo Rifo.,

Universidad de Chile, Sala Isidera Zegers

En su recital del 26 de abril, el joven pianista Javier Lanis presenté Estudios N® 4 y N2 5 de Pedro
Humberto Allende; por su parte el pianista Jorge Hevia, el 2 de mayo, interpretd Balada de Préspero
Bisquertt; el 3 de mayo, Maria Paz Santibatniez presenté Opiniones (Silencio, Scherzo; Registros;
Acentos) para piano, de Andrés Alcalde: ese mismo dia 3, Maria Inés Mercadinge hizo oir Preludio para
piano de Edgardo Cantdn, y el pianista Luis Mufioz interpret la Tonada N° 8 de Pedro Humberto
Allende. Por otra parte, en el ciclo Masicos Jévenes para Gente Joven se escucharon las siguientes
creaciones de autores nacionales: Canzona instrumental de Andrés Alcalde, interpretada por el Cuarteto
de bronces de Santiago, el 27 de julio; Jazz Window de Pablo Garrido ¥ Quattro Liriche Brevi, op. 61, de
Juan Orrego-Salas, ambas obras fueron presentadas por el saxofonista cubano Miguei Villafruela,
acompaiiado por Clara Luz Cardenas, el 12 de agosto.

E16 de septiembre la Agrupacién Musicimara-Chile (Viviana Mella, soprano; Héctor Sepilveda,
guitarra; Lila Solis Flores, piano; Jaime Gonzilez, comentario de las obras) present6 el concierto
Panordmica de la Miisica Chilena del Siglo x1x y xx. En Ia primera parte se interpretaron las siguientes
obras: Romance (texto: Morel) y L'Absence (texto: A. Conpigny) de Isidora Zegers; Qué bellos ojos tenia
(texto: Juan Guzméin Cruchaga) de Roberto Puelma; de Tres tonadas, “Vos soy la estrella mas linda”
(armonizacién libre sobre melodia y textos anénimos del folclore) de Jorge Urrutia Blondel; de
Canciones, “Anchimalén”, “Las lagrimas”, “El arco iris”, “Una nave” y “Las manos” (textos: Saiil
Schkolnik) estreno de Estela Cabezas; Cancién, op.13, (texto: Manuel Arellano) de Alfonso Letelier;
de Cantos de soledad, “Madre mia” y “Cancién de cuna” (textos del autor) de Domingo Santa Cruz, e I{
canto della Luna de Enrique Soro; todas obras para canto y piano. En la segunda parte se escucharon
las siguientes composiciones: Zamacueca N® 3 de Federico Guzman ¥ Trofs esquisses (“Air chilien”,
“Marine”, “Paysage”) de Prospero Bisquertt, para piano; Senata II para guitarra de Gustavo Becerra,
Canceién de cuna (texto del autor) de Pablo Niifiez Navarrete y de Dos canciones, “Espiral” (texto: Alicia
Morel} de Pablo Délano, ambos estrenos para voz y guitarra. El concierto finalizé con Antivisperas
(“Agua de otro rio”, “El tiempo aprisiona tu rostre”, “Amaba el mar”) para voz, guitarra y piano de
Jaime Gonzalez, sobre textos de Matias Rafide.

El 21 de septiembre se estrenaron los trabajos realizados por javenes creadores en el taller de
composicidén musical que dirigieron Cristian Morales y Chafaral Ortega en la Facultad de Artes. En
el concierto, que fue apoyado por el Instituto Nacional de la Juventud (ILN].), las Juventudes
Musicales de Chile, el Centro de Alumnos de la Facultad de Artes y el Instituto Chileno Francés de
Cultura, se interpretaron las siguientes obras: Fanfamia (flauta, violin, viola, violoncello, contrabajo)
de Cristidn Morales y Chafaral Ortega; Cuarteto de cuerdas (violin, viola, cello, contrabajo) de Victor
Hugo Toro Valencia; Humberstone (viclin, viola, cello, contrabajo) de Chaiiaral Ortega; Nusta {Zampo-
fia, flauta) de Carlos Miranda; Do (violin, viola, cello, contrabajo) de Jeronimo Potockjnac y José
Miguel Fern&ndez; Unos minutos antes de la tormenta (flauta) de Claire Melanie Sinnthuber; Vals (flauta,
violin, viola, cello, contrabajo) de Chariaral Ortega, ¥ Roméntica (flauta, violin, viola, cello, contrabajo)
de Cristian Morales. Este misimo concierto se Tepiti6 el 22 en la Sala Multimedia del 1.N.]., ocasién en
que también se estrend Pin Pon de Chanaral Ortega.

El 29 de septiembre, en el recital ofrecido por la soprano Claudia Trujillo, acompanada por la
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pianista Inés Grandela, se interpreté Sabelliades a Ruiserior Rojo (Dibujo de enero; Lengua de erizo;
Balleto azul marine)} de Fernando Garcia.

Teatro de la Untversidad de Chile

En el 5° programa (29 y 30 de abril) de la Temporada 1994, la Orquesta Sinfonica de Chile, dirigida
por Mikhail Sechkin, interpretd Passacaglia y fuga de Carlos Riesco; en el 6° programa (27 y 28 de
mayo) la Orquesta Sinfénica y el Coro de Madrigalistas de la Universidad de Chile, preparado por
Guido Minoletti, fueron dirigidos por Guillermo Rifo en el estreno de Sinfonia coral “Andrés Bello” de
Roberto Escobar; ademas, en el concierto se incluyeron Andante para cuerdas de Alfonso Leng, El huaso
y ¢l indio de Juan Casanova Vicufa y Andanie appassionatoy Tres aires chilenos de Enrique Soro; yen el
132 concierto de la temporada (22 y 23 de julio), la Sinfénica, bajo la direccién de Patricio Cobos,
programé Obertura de concierto de Juan Lemann. Para iniciar la Temporada de Primavera 1994, el 26
de agosto, se realizé un concierto-homenaje al compositor Juan Orrego-Salas en que se programaren,
bajo la batuta de Patricio Cobos, sus obras: Obertura festiva op. 21, ConciertoN® 1, op. 28, con la pianista
Elvira Savi, y Sinfonia N¢ 2, op. 39; ademds, en el 3er programa (23 de septiembre} de la misma
Temporada se incluyé el estreno de Suite latinoamericana de Luis Advis. La orquesta fue dirigida por
Henrique Morelenbaum.

Otras salas

El Coro de Madrigalistas de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion (UMCE),
dirigido por Ruth Godoy, presenté en la Casa de la Cultura de Nufica, e} 14 de abril, Las flores del romero
v De los montes vengo de Juan Orrego-Salas (textos de Gongora y Orrego-Salas, respectivamente), Pena
de mala fortuna de Federico Heinlein (texto: Pablo Neruda) y Gracias a la vida de Violeta Parra, obra
que la misma agrupacién coral presenté el ¢ de mayo en el Edificio Diego Portales en un acto
conmemorativo de la Cruz Roja.

En la sede de la Universidad Educares, el 25 de mayo, se realizd un recital a cargo del guitarrista
y compositor Juan Mouras, que en esa oportunidad interpret su obra Preludio y allegro en tempo de giga
¥ Romanza del sur de Ivan Barrientos.

El 1 de junio, en el Salén de Honor de la Universidad Metropolitana de Ciencias de la Educacion,
se rindié un homenaje a Juan Orrego-Salas, Premio Nacional de Arte, mencion Musica, 1992. En la
ocasién se escucharon del homenajeado: Romances pastorales op.10 (“Las flores del romero”, “De los
montes vengo”, “En un pastoral albergue”), con textos de Luis de Géngora (1,3) y]J. Orrego-Salas (2),
cantados por el Coro de la Universidad Metropolitana, dirigido por Ruth Godoy; de i alba del alhelt
{“Madrigal del peine perdido™y “Lagitana”), con textos de R. Albert, y, de Alabanza a la Virgen op.49,
“Ofrenda”, con textos del Arcipreste de Hita, interpretada por la soprano Florencia Centurion y la
pianista Erika Vahringer; Variadones y Fuga sobve el tema de un frregon op.18, interpretadas por la pianista
Ana Maria Cvitanic, y las Canciones en el estilo popular op.80 (“Oda al aire”, *Oda a 1a cebolla”, “Oda al
pan™) para voz (Patricia Vasquez) y guitarra (Maria de la Luz Lopez).

El 10 de julio, en el frontis de la Iglesia de Nuestra Sra. del Carmen, en Nuiioa, el Coro de
Madrigalistas de la UMCE, que dirige Ruth Godoy, interpreté Apegado a mi de Pedro Nufiez Navarrete,
Pena de mala fortuna de Federico Heinlein, Las flores del romero de Juan Orrego-Salas y Gracias a la vida
de Vicleta Parra.

Un concierto con musica de autores nacionales se realizé en el Museo de Arte Contemporaneo,
el 26 de julio. En dicho concierto se interpretaron: Doloras N® 2y N° 8 (piano: Clara Luz Cardenas) de
AMfonso Leng; Tres pustorales (violin: Jaime de la Jara; piano: Elma Miranda) de Carlos Isamitt; Corazon,
Ronde de paz, Te quiere porque te quiero ¥ Ananké (soprano: Claudia Trujillo; piano: Inés Grandela) y
Estudio para piano (Inés Grandela) de Maria Luisa Sepilveda; Cantos de soledad (CQlaudia Trujillo e Inés
Grandela) de Domingo Santa Cruz; Sonaia fantasia (piano: Elma Miranda) de Acario Cotapos, y Jazz
Window (saxofon: Miguel Villafruela; piano: Clara Luz Cardenas). Todos los autores interpretados
fueron contemporaneos del pintor Herndn Gazmuri y el concierto se realizé en el marco de la
retrospectiva de la obra de dicho pintor.

En el Centro Cultural Montecarmelo, el 14 de septiembre, la Orquesta de Camara de Chile
dirigida por Fernando Rosas, entre otras obras, presentd Estancias amorosas de Alfonso Letelier {texto:
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Blanca Subercaseaux), como un homenaje al recientemente fallecido compositor, actuando como
solista la contralto Carmen Luisa Letelier, su hija. El mismo programa se repitié el 15 de septiembre
en la Iglesia de San Francisco, a medio dia, y en el Teatro California, en la tarde.

E1 23 de septiembre, en la Sala Multimedia del Instituto Nacional de la Juventud, se presenté el
especticulo “Dos Compositores Jovenes” en Homenaje a Pablo Neruda, en que se escucharon obras
de Cristian Morales y Chafiaral Ortega. Del primero se estrenaron: Nada mds (texto: P. Neruda), para
voz {Nedjelka Candina) y piano (Cristisn Morales); Erial para flauta en sol (Sergio Cabrera) y
Testamento N® 2 (texto: P, Neruda), para voz (Nedjelka Candina), vibrifono (Alvaro Cruz) y piano
(Cristiain Morales); ademais Romdntica para flowta (Claire Sinnhuber), violin (Julio Zapata), viola
(Natalia Hidalgo), cello (Rail Mufioz) y contrabajo (Santiago Espinoza) y Ley-lcono-Semeion, para
piano (Mario Cervantes). De Ortega se presentaron por primera vez en Chile: Courage {texto: Paul
Eluard), paravoz (Ana Maria Miranda) y piano (Chanaral Ortega); Pisagua, para flauta en sol (Wilson
Padilla) acompanada por flauta (Claire Melanie Sinnhuber), percusion (Alvaro Cruz), piano (Cristian
Morales), violin (Julio Zapata), viola {Natalia Hidalgo), vicloncello (Rail Mufioz) y contrabajo
(Santiago Espinoza), bajo la direccién de Chanaral Ortega; Testamento N® 1 (texto P. Neruda), para
voz (Ana Maria Miranda) y piano (Chatfiaral Ortega), y Una zamba para Clare, para flauta (Claire
Melanie Sinnhuber) y piano (Maria Paz Santibdfiez); ademis se interpretaron Humberstone, para violin
(Julio Zapata), viola (Natzalia Hidalgo), cello (Raul Mufioz) y contrabajo (Santiago Espinoza), dirigi-
dos por Cristidn Morales, y Pin Pon, para flauta (Claire M. Sinnhuber) violin (Julio Zapata), viola
(Natalia Hidalgo), cello (Rail Mufioz) y contrabajo (Santiago Espinoza). El concierto concluyd con
Fanfarria para flauta, violin, viola, cello y contrabajo, de Cristian Morales y Chanaral Ortega.

Juventudes Musicales de Chile organizé en el Instituto Chileno Norteamericano, entre el 27 y 29
de septiembre, el encuentro musical Nuevas Resonancias. Hubo exposiciones sobre obras de los
siguientes compositores: Rafael Diaz ( Kaweskar, para violin cello y ptano), Edgardo Cantén (Dualidades
parauno, para cello), Renin Cortés (Lamento de lu tierra, para clarinete, cello, percusién y voz, con texto
de Gabriela Mistral) Carlos Silva (Otro Blues, para dos percusionistas), Andrés Maupoint { Cinco piezas,
para violin, viola, cello y piano) y Cristian Morales ( Tris, para violin, cello y pianc). El dia 29 se realizé
un concierto del Ensemble Quadrivium en que se presentaron obras de Carlos Silva (Dnio violin piano)
¥ de Cristian Morales (Fonix).

En provincias

En la Sala de Conciertos de la Sociedad Santa Cecilia de Temuco, el 13 de septiembre, la soprano
Patricia Visquez y la pianista Elvira Savi ofrecieron un recital en que presentarcn las siguientes obras
nacionales: Fantasia de concierto op. 10, para piano de Guillermo Deichert; EI tortillere, canto tradicional
en versién de Albert Friedenthal; Mientras baja la nieve, de P. Humberto Allende (texto: Gabriela
Mistral); Zamacueca, de Maria Luisa Sepilveda (texto wradicional); Balada matinal, de Federico Hein-
lein (texto: Manuel Machado) ¥ El @mor, de Luis Advis {texto: Violeta Parra), obras para canto y piano.

El Coro de Camara de la Universidad de Concepcién, que dirige Mario Canovas, ofrecié el 10 de
septiembre un concierto en la localidad de Coelemu. El programa contemplaba entre otras, las
siguientes obras de autores nacionales: ¢ bueno, de Pedro Humberto Allende, y Gracias a la vida, de
Violeta Parra en arreglo de Mario Cinovas.

Muisica chilena en el exterior

El 25 de diciembre de 1993, en el Auditorium Stricker, Tel Aviv, Israel, se present6 el Piano Quartet
{1988) para violin, viola, cello y piano, de Leén Schidlowsky. Actuaron miembros del Gestler Quartet
¥ €l pianisia Emanuei Krassovski. La misma obra fue repetida por los intérpretes indicados, €l 31 de
marzo de 1994, en Zichron Yaakob, El 20 de marzo de 1994, en el Auditorium Mishkenot Haanaruin,
Jerusalén, se interpreté Sealed Room (1991) para 12 instrumentos, obra que se repiti6 al dia siguiente
en el Auditorium del Museo de Arte Moderno de Tel Aviv. Ambas interpretaciones estuvieron a cargo
de solistas de la Orquesta Sinfénica de Jerusalén, bajo la direccién de Zsolt Nagy.

El 23 de febrero, en la sala Jacques Brel, Pantin (Paris}, Francia, en el marco del festival Musique
a l'encre frdiche, se estrenaron Canios para baritono, clarinete, cello, piano y percusion de Chanaral
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Ortega; Transfiguraciones para flauta, clarinete, saxo tenor, corno y percusién de Pablo Bravo, y Canio,
para cello solo, de Marco Pérez. Los tres autores son jovenes chilenos que se forman en el Conserva-
torio Nacional de Pantin, que dirige Sergio Ortega.

El 24 de febrero el New Music Ensemble ofrecié un concierto en la Universidad de Indiana,
EE.UU., con ocasién del 75 aniversario de Juan Orrego-Salas, con cuya obra Presencias se inici6 el
recital. Orrego-Salas fue el fundador y primer director del Centro Latincamericano de Musica de esa
universidad.

El compositor y guitarrista chileno Juan Mouras, con sus obras La pardbola del brujo (poema de
Mario Miranda) y Cuatro cantos sobre Alturas de Machu Picchu (poema de Pablo Neruda), y el compositor
Rolando Cori, con Give me your Heart, fueron dos de los 10 autores seleccionados entre 50 concursantes
de toda América, con 150 composiciones, a participar en “Palabras y msica, un taller interamericano”,
en el Centro Latinoamericano de Misica de la Escuela de Misica de la Universidad de Indiana.

La obra de Eduardo Ciceres, Seco, fantasmal y vertiginoso, fue interpretada por la pianista
argentina Ana Maria Correa Etienne en ]a Escuela de Misica de Winnipeg, Canadi, el 1 de febrero;
en el Clara Lichtenstein Recital Hall, de la McGill University, Montreal, Canada, €l 7 de febrero; en la
Salle de Goncert Concordia de la Concordia University, en 9 de febrero; en la Christ and St. Stephen’s
Church, New York, Estados Unidos, el 13 de febrero; en el Dag Hammarskjold Auditorium, el 15 de
febrero; en el Ward Recital Hall de la Catholic University of America, Estados Unidos, el 24 de febrero;
en ¢l Crouse College Auditorium de la Escuela de Misica de la Syracuse University, Estados Unidos,
el 28 de febrero, y en ¢l Grusin Music Hall de la University of Colorado at Boulder, Estados Unidos, el
4 de marzo.

Fl 17 de junio, en el Instituto Goethe de Montevideo, Uruguay, dentro de las Jornadas 1994 de
Miisica Electroaciistica, organizadas por el Nicleo Misica Nueva de Montevideo, se interpret6 Cuatro
piezas instrumentales de José Vicente Asuar.

El 30 de julio la compositora Francesca Ancarola viajé a Kingston, Canada, a fin de realizar una
beca de residencia otorgada por el Groupe de Musique Experimentale de Bourges. Dicha beca le fue
otorgada como premio por su participacién en el 20° Concurso Internacional de Musica Electroacts-
tica realizado en Bourges, Francia, en junio de 1992. En la oportunidad, la compositora compitié con
la obra A, que results elegida entre las seis mejores composiciones enviadas al certamen.

El 22 de julio, en el Festival Internacional Encuentros 94 “Insélitos del siglo XX”, en La Scala de
San Telmo, Buenos Aires, Argentina, se presentd la obra Comentarios breves de Fernando Garcia,
interpretada por Sofia Asuncion Claro {arpa) y Lars Graugaard {flauta). Los mismos intérpretes
presentaron la obra, el 4 de septiembre, en la Slangerup Kirke, Copenhague; Dinamarca.

El 21 de septiembre de 1993, en el Auditorium B.K.A. de Berlin, la pianista Elizabetha Sternlicht
interpretd Toccata (1991) para piano de Leén Schidlowsky, en el marco del ciclo Onerhdrte Musik. Y
¢l 3 de diciembre, la Orquesta Sinfénica de ia Radio de Berlin y Egbert Junghaus, bajo la direccion de
Juan Pablo Izquierdo, estrenaron en Alemania, Carrera (1991), para narrador y orquesta, de Leon
Schidlowsky, con textos de Pablo Neruda. E114 de enero de 1994 se intrepreto, en la Passionkirche de
Berlin, la Misa sine nomine (1977) para dos coros, recitante, 6rgano y cuatro percusionistas, del mismo
autor, con textos litiirgicos, biblicos, de Maiakovsky, Grosz ¥ Schidlowsky y dedicada a Victor Jara.
Actuaron el organista R. Hoffman, el recitante KH. Bartolomeus, los coros de la Kirchenkreis
Kreuzberg y percusionistas de la Orquesta de la Radio de Berlin, bajo la direccion de Yugo Schulz.

El compositor radicado en Francia, Jorge Arriagada, estrecho colaborador del director de cine
chileno Rail Ruiz, compuso miisica para uno de los grandes acontecimientos cinematogrificos del
iltimo tiempo, el montaje de la pelicula inédita de Orson Welles “It’s all true”.

Otro compositor nacional, también radicado en Francia, Sergio Ortega, ha sido invitado a
escribir la misica para la pelicula de Roman Polanski sobre la obra del escritor chileno Ariel Dorfman,
“La muerte y la doncella”.

La casa impresora Editions Max Eschig, Paris, ha publicado tres obras de Edmundo Vasquez: Tres
piezas para cuarteto de cuerdas, La Harpe et 'Ombre para cuarteto de cuerdas y Carnaval (Impréssions
des Andes) para orquesta de cuerdas.
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Otras noticias

Videoteca folclirica en la Facultad de Artes

El1 29 de abril se inauguré en Ia Sala Domeyko de la Universidad de Chile una videoteca pertencciente
al Archivo Sonoro de Miisica Tradicional de la Facultad de Artes. Esta videoteca estd compuesta por
filmes y videos emograficos, algunos de los cuales datan de principios de los afios 40, con manifesta-
ciones musicales y danzadas registradas in situ en diferentes lugares del territorio nacional. La
encargada y organizadora de la nueva videoteca es la profesora Honoria Arredondo.

Homenaje a pianistas chilenas

La Facultad de Artes de la Universidad de Chile realizé un homenaje piblico a las pianistas Rosita
Renard, Herminia Raccagni e Ida Vivado. La decana, Maria Pfennings, resefd la carrera musical de
las tres destacadas artistas y profesoras y descubri6 placas de bronce en las tres salas que llevaran el
nombre de cada una de las distinguidas concertistas.

Arthivo de partituras de compositores chilenos

El dia 10 de mayo del presente ano, a las 18:30 hrs., la Asociacién Nacional de Compositores-Chile
realiz6 el acto de cierre del proyecto “Archivo de partituras de compositores chilenos: conservacién
en microfilms”, organizado en conjunto con la Seccién Misica de 1a Biblioteca Nacional, y financiado
por el FONDART del Ministerio de Educacién.

El programa de aquella ocasién se inici6 con una breve presentacion del proyecto; enseguida el
guitarrista Luis Orlandini interpreté musica de los compositores chilenos Pedro Humberto Allende,
Pablo Aranda, Eduardo Ciceres, Jaime Gonzilez y Santiago Vera; a continuacién se mostrd la sala
Seccién Miisica de la Biblioteca Nacional, que muchos compositores atin no conocian; luego se sirvié
un vino de honor...y algo mis, para finalmente entregar el catilogo y microfilms a los compositores
que participaron en el proyecto.

Es importante sefialar que, mds que un acto de cierre, la reunién en realidad resultd ser un
encuentro memorable, acaso un “acto de abertura”, donde ilustres compositores de larga trayectoria
compartieron junto a jévenes que recién se inician, y donde compositores gue hacia muchos afios que
no se veian, en esa ocasion lograron reencontrarse. Por ejemplo, fue una grata sorpresa contar con la
presencia de Miguel Aguilar, que vino especialmente desde Concepcion, o Ramén Campbell que lo
hizo desde Quilpué, o de la viuda de Jorge Pefia Hen, Nella Camarda. Y junto a ellos estuvieron
también: Andrés Alcalde, Boris Alvarado, Juan Amenibar, Francesca Ancarola, Edward Brown,
Eduardo Caceres, Edgarde Cantén, Cecilia Cordero, Rolando Cori, Renin Cortés, Pablo Délano,
Roberto Escobar, Ricardo Escobedo, Fernando Garcia, Alejandro Guarello, Federico Heinlein, Tomas
Lefever, Juan Lemann, Miguel Letelier, Jorge Martinez, Gabriel Matthey, Andrés Maupoint, Cristian
Morales, Jorge Rojas-Zegers, Carlos Silva y Santiago Vera.

También estuvieron presentes quienes trabajaron en la realizacién del proyecto, algunos perio-
distas y familiares de los compositores asistentes, el musicélogo Rodrigo Torres, Nivia Palma en
representacion del FONDART del Ministerio de Educacién, ademas de los anfitriones: Marta Cruz Coke,
directora de ia Biblioteca Nacional, y Paulina Sanhueza, bibliotecaria a cargo de la sala Seccién Musica
e importante colaboradora en todo el proyecto.

La lista de asistentes habla por si sola, y no cabe dudas de que en Chile, por largo tiempo, los
compositores no habiamos vivido un momento tan fraternal y cdlido como el de aquel dia,

Gabriel Matthey Correa

Presidente de la Asociacion

Nacional de Compositores-Chile
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Lanzan Gibro sobre Violeta Parra

El libro “Violeta Parra, composiciones para guitarra” fue lanzado el 7 de junic en la Sala scp. En el acto
Tita Parra interpret$ Tema Libre N® 2 y la Anticueca N° 1. Angel Parra hijo completé luego la serie de
cinco anticuecas de Violeta Parra.

Consejo Iberoamericano de Mrisica y
Congreso Iberoamericane
“Muisica y sociedad en los arios 90"

En Madrid, Espafia, del 8 al 10 de junio, se realizo la Asamblea Constituyente del Consejo Iberoame-
ricano de la Missica (CIM), que se propone coordinar la promocién de la misica en la regién. La
creacién del CIM responde a los mandatos de accién de las cumbres presidenciales iberoamericanas,
y supone pasar de un modelo de cooperaci6n especifica a otro modelo de coordinacién general en el
campo de la miisica. Entre las actividades programadas para el proximo bienio destacan la elaboracién
de un plan de ediciones graficas, fonograficas y audiovisuales; la realizacion de certimenes y festivales
con intercambic de orquestas, grupos o intérpretes; la creacién de un fondo de solidaridad para el
desarrollo musical; la convocatoria de congresos especializados en 1996 y 1998, etc. En la Asamblea
Constituyente participaron los chilenos Gustavo Becerra, compositor, Eduardo Carrasco, compositor
y representante de la Division de Cultura del Ministerio de Educacién, Luis Merino, musicélogo,
director de la Revista Musical Chilena, Agustin Cullell, director de orquesta, Gloria Trumper, gerente
de empresa fonogrifica “Alerce”, y Fernando Garcia, compositor. Los compositores Becerray Carrasco
fueron elegidos miembros del Comité de Direccién del CIM.

Paralelamente a la Asamblea Constituyente del CIM se realiz el Congreso Iberoamericano
“Misica y sociedad en los afios 90", Los temas tratados fueron: "Musica, cultura y sociedad en la década
de los 90"; presidi6 esta mesa el Dr. Luis Merino (Chile) y los ponentes fueron: Eduardo Pérez Maseda
(Espafia), Olavo Alén (Cuba), Jos¢ Jorge Carvalho (Brasil) y José Antonio Robles (México}. En
segundo término, “La transmision y la ensenanza de la miisica”; presidente: Isabel Palacios, ponentes:
Violeta Hemsy de Gainza (Argentina), Alicia Perea (Cuba), Alejandro Mantilla {Colombia), Carmelo
Bernaola (Espafa). En tercer término, “Tendencias de la creacion contemporanea”; presidente:
Marlos Nobre (Brasil), ponentes: Luis de Pablo (Espana), Gustavo Becerra (Chile), José Quimbo
(Ecuador), Mario Lavista (México). En cuarto lugar, “La recuperacién y difusion del patrimonio
musical”; presidente: Robert Stevenson (Estados Unidos), ponentes: Carlos Brito (Portugal), Dieter
Lehnhoff (Guatemala), José Pefiin (Venezuela), Juan Carlos Estensoro (Perfl). En quinto lugar,
“Msica y nuevas tecnologias: Creacién, edicion y difusién”; presidente: Eduardo Bautista, ponentes:
Juan Blanco (Cuba), Gloria Trumper (Chile), Carmelo Saitta (Argentina), Carlos Viasquez (Puerto
Rico), Manuel Pacho (México). Finalmente, “Estrategias y actuaciones para el fomento de la coopera-
cién musical de la comunidad iberoamericana”; presidente: Carmen Alborch Bataller (Ministra de
Cultura, Espafia), ponentes: José Luis Castifieira (Argentina), Luis Carlos Batalha (Brasil), Rafael
Tovar de Teresa (México), Juan Luis Mejia (Colombia).

Conferencia sobre L.S. Giarda

El 6 de julio, en la Sala Jaime Vergés de la Universidad Educares, el compositor y guitarrista Ivin
Barrientos ofrecié una conferencia titulada Luigi Stefano Giarda: una buz en la historia de la mitsica chilena,
en la que resaltd los méritos y labor realizada por el distinguido compositor italiano radicado en Chile
desde 1905 hasta su muerte, en 1952.

Jan Fairley, Profesora Visitante de ia Universidad de Chile

La Facultad de Artes de la Universidad de Chile, el 21 de julio, entregd el diploma de Profesora
Visitante de la Universidad de Chile a 1a doctora britanica en Antropologia de la Miisica Jan Fairley.
La profesora Fairley dictd un seminario sobre su especialidad en el Magister en Musicologia que se
realiza en la Facultad de Artes, y ofrecié una serie de conferencias para profesores y alumnos del
Departamento de Miisica.
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Carlos Botto es distinguido por Juventudes Musicales

El 16 de agosto, en la Sala Isidora Zegers, el compositor Carlos Botto recibié de Juventudes Musicales
de Chile la calidad de Primer Socio Honorario de esa institucién. En dicha oportunidad el pianista
Alfredo Perl interpreté la Sorata para piano del distinguido compositor nacional.

Amnaldo Tapia Caballero, Profesor Emérito

El 2 de septiembre, la Universidad de Chile distingui6 al profesor y pianista Arnaldo Tapia Caballero
con la calidad académica de Profesor Emérito. El acto se realizé en el Salén de Honor de la
Universidad y actud como Maestro de Ceremonia el fagotista y profesor Jorge Espinoza. El discurso de
recepcion estuvo a cargo del profesor del Departamento de Misica, guitarrista y compositor Jorge
Rojas Zegers, luego del cual el maestro Tapia Caballero recibié de manos del Rector el correspondien-
te diploma. Después de la interpretacion de dos piezas por la arpista Jeannette Espinoza, alumna de
la profesora Tatiana Reszczynski, el prof. Tapia Caballero expreso6 sus agradecimientos. La ceremonia
concluy6 con el Himno de {a Universidad de Chile (msica:René Amengual, letra: Julio Barrenechea)
cantado por el coro del curso de Prictica Coral 1y II, dirigido por la prof. Silvia Sandoval. Merece
destacarse que todos los académicos que participaron en la realizacion de la ceremonia fueron, en
algiin momento, alumnos del maestro Tapia Caballero.

Compositores chilenos en el ballet

El Ballet Nacionat Chileno incluyé en el ciclo “Domingo para todos”, en el Teatro Universidad de
Chile, los dias 17, 24 y 31 de julio, la coreografia La vaca Comnelia de Gaby Concha con musica del
compositor Juan Lemann.

En la IV Gala Latinoamericana de Ballet, Paraguay, se present6 en el Tearo Municipal de
Asuncibn, los dias 22, 23 y 24 de julio, la coreografia de Hilda Riveros Guitsara, con musica de Carlos
Ledermann.

El grupo de la carrera de danza de la Universidad arsis, que dirige Carmen Beuchat estrené el
19 de agosto, en el Teatro Novedades, la coreografia de la directora del grupo titulada Menetekel sobre
miusica de Leni Alexander. Esta obra se repuso en el mismo lugar los dias 20, 26 v 27 de agostoy 2y 3
de septiembre.

Fonogramas con miisica chilena

En la Sala scp {Sociedad Chilena del Derecho de Autor), el 10 de mayo, se presents el disco compacto
“Musica chilena para guitarra del siglo xx” (vol. I1) del guitarrista Luis Orlandini, editado por svR
Producciones y auspiciado per el Fondo de Desarrollo de la Cultura y las Artes (FONDART). En la
ocasion Orlandini interpreté Tres Mo-men-tos de Eduardo Céceres, fldgica de Pablo Aranda y Refracciones
de Santiago Vera. Ademis de éstas, se incluyen en el ¢ obras de José Miguel Tobar, Son; Rendn Cortés,
Suonarg, Gabriel Matthey, Preludio N 2; Horacio Salinas, Cristafine; Rolanda Cori, Alabanzas por la
guitarra, y Pablo Aranda, Algop-6.

En la Sala scp, el 15 de junio, se dio a conocer el DC “Musica contemporinea chilena, Duos y
trios para flautas dulces, viola da gamba, piano”, interpretado por Octavio Hasbin {flauta dulce),
Victor Rondén (flauta dulce), Miguel Angel Aliaga (viola da gamba) y Ana Maria Cvitanic (piano),
editado por SVR Producciones y auspiciado por el FONDART del Ministerio de Educacién, Fondo
Universitaric de las Artes (FUAR) de la Universidad de Chile y Universidad Metropolitana de Ciencias
de la Educacion. El CD contiene las signientes obras: Instantineas de Carlos Botto, Zahir de Edgardo
Caton, Juego a tresde Juan Amendbar, Conmutaciones de Santiago Vera-Rivera, Diio 1 de Gabriel Matthey,
Ahustika de Juan Lemann, Give me your Heart de Rolando Cori y Trio N2 2, op. 90, de Hern4n Ramirez,

La Facultad de Artes de la Universidad de Chile presentd el 11 de mayo en la Sala Ignacio
Domeyko de la Casa Central de esa Universidad, el fonograma “Msica y poesia desde Gabriela
Mistral” del Coro Arsis XXI, que dirige Silvia Sandoval, las sopranos Gabriela Lehman y Carmen Luz
Vial y la arpista Maria Eugenia Villegas. El casete retine las siguientes obras: Dulzura y Apegado a mi de
Pedro Nunez N., Mensajere de Dios de Pedro Humberto Allende, Meciendo de Gloria Lépez, Piececitos,
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Caneién del maizal, Balada de la estrella'y Noche de Pablo Délano, Pinares de Alfonso Letelier, Balada de
Maria Eugenia Romo, Viernes Santo de Juan Amenabar, Canto del justo de Jorge Rojas Zegers, Miedo de
René Amengual, Ronda de Carlos Botto, La lhuvia lenta de Roberto Escobar y Dovia primavera de Maria
Luisa Septilveda. Este fonograma contd con el apoyo del FUAR y Ia Facultad de Artes de la Universidad
de Chile.

En el Centro de Extension de la Universidad Catdlica, el 25 de julio, se presento el ¢p “Violin y
piano en Latinoamérica”. Este fonograma producido por svr fue auspiciado por la Direccién de
Investigaciones de la Universidad Cat6lica y el FONDART y su realizacion estuvo a cargo del violinista
Fernando Ansaldi y la pianista Frida Conn, quienes incluyeron en el disco obras de Celso Garrido
Lecca (Danzas populares andinas, 1980), Roberto Falabella (Sonata, 1954), Adolfo Flores (Estudio, 1956)
y Juan Orrego-Salas (Pastoral y Scherzo, op.42, 1955).

Ademas, han sido editados en el pais los cD “Missa in tempore discordiae”, “Orquesta de Cimara
de Chile” y “Romanzas para guitarra”. El primer disco pertenece al sello Alerce y contiene la Missa in
tempore discordiae op. 64, para tenor solista, coro y orquesta, de Juan Orrego-Salas, en la que el
compositor utiliza texros litirgicos del “Ordinarium” y fragmentos de “Altazor” de V. Huidobro. En la
grabacién participan el tenor James Pressier, el Coro y la orquesta de la Universidad de Indiana,
dirigidos por Alan Harier. El segundo, también editado por Alerce, es de la Orquesta de Camara de
Chile dirigida por Fernando Rosas y en él se incluyé el Andante pare cuerdas de Alfonso Leng. El tercer
Cb fue editado por Columbia y contiene las siguientes piezas para guitarra de Ivin Barrientos: Liuvia
de dia, Laguna escondida, Vals del sur N° 1, Romanza del sur, Junio en un café, Vals del sur N° 2, Romanza
colonial, Romanza chilota, Cascada de la Virgen, Mirada azul del mary Romanza de paz, interpretadas por los
guitarristas Juan Mouras (1 a 11), Guillermo Ibarra (2, 5, 9, 10), Ivan Barrientos (1,3,6,8,11) y el
percusionista Alvaro de Minaya Yanez (8).

Ficetera Records de Amsterdam, Holanda, edité un CD registrado por ¢l Assieme Chitarristico
dirigide por Paolo Manzo, que contiene la casi totalidad de la misica para guitarra escrita por
Edmundo Vasquez en los doce @ltimos afios. Las siguientes obras de Visquez figuran en el CD: Auzielle
(1979), Créole (1983), Lointaine (1983), Ofrenda (1986), TientosN° 2, Suite transistorial (1977), todas para
guitarra sola, Frpressions de la Caraibe (1990}, para orquesta de guitarras, percusiones y cinta magneto-
fonica, Tientos N° 1 (1980), para flauta y guitarra, Suite populaire (1979), para dos guitarras, Trio ritmico
(1988), para tres guitarras y Tonadas (1987), para orquesta de guitarray percusion.
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Samuel Claro Valdés. Rosita Renard, pianista chilena. Santiago: Editorial Andrés Bello, 1993, 318 pp.
Una casete bajo el mismo titulo.

En 1989 nuestra recordada Margarita Friedemann, a quien conocimos como bibliotecaria del querido
yviejo Conservatorio de calle San Diego, le pidi6 a Samuel Claro escribir 1a biografia de Rosita Renard,
su amiga de siemnpre, la pianista chilena que dio renombre a Chile y sumisica ¢n la primera mitad de
este siglo.

El encargo era en realidad fascinante. Reconstruir la vida de un ser tan especial, de una mujer
cuyo paso por la musica de Chile y América fue glorioso y que, no obstante, supo de renunciamientos
y amarguras; de estudio constante y sacrificado; de aplausos y flores y elogios de la prensa internacio-
nal; pero que todo eso jamas alterd su naturaleza sensitiva de simple mujer chilena, amante del hogar
y de la naturaleza.

Un trabajo fascinante, que Samuel Clarc entregé al pais y al mundo, en mis de trescientas
Ppaginas, que recogen con profusién de fotografias y documentos la vida de la sencilla concertista,
peinada con un mofo criollo y vestida de negro, que con la sonrisa en los labios, tocaba como jugando,
sin aspavientos ni desbordes temperamentales, todos los Estudios de Chopin, todos los Estudios
frascendentales de Liszt, todos los Preludios y Jfugas de Bach, sus partitas y suites; todas las sonatas de
Beethoven y los conciertos respectivos para piano y orquesta. Sin hablar de Mozart, donde su genio
recreador llegé a alturas sorprendentes. Lo mas saliente de la musica para teclado en los siglos xvi,
XIX ¥ XX, de Bach a Stravinsky, salié de sus manos para el mundo, sin dejar nunca de ser, tal como ella
exigia, “Rosita Renard, pianista chilena”. La misica de autores chilenos y latinoamericanos fue
también objeto de su trabajo interpretativo ¥, como docente, generaciones de discipulos a lo largo de
América hablan de su seriedad como formadora de pianistas, Ellos han prolongado la existencia de
su maestra, mas alla de los 55 afios de su transito terrenal.

Samuel Claro nos dice: “No soy un literato sino un investigador de la musica, el género de la
biografia me era bastante ajeno” (p.13). Decimos que por fortuna es asi y, gracias a esto, las trescientas
paginas se hacen nada al recorrerlas. Son los hechos, la riqueza de la personalidad de Rosita, ia que
ofrece tanto los detalles domésticos como el rigor de la maestra, en la modestia de quien afirmaba: “lo
Gnico que $¢ hacer bien es tocar el piano”.

Samue] Claro tuvo el acierto de dejar hablar a los documentos, sin atravesar su opiniones
personales sino en casos muy definidos, De este modo, Rosita vive en sus cartas tiemas, ingenuas, llenas
de carifio a Chile y a sus amigos, en quienes confia y de quienes recibe apoyo. También sabe ser irénica
¥ severa al juzgar ia malicia criolla, la “tramitacién” burocratica; pero deja pasar, como inexistente, la
frustracién de una carrera internacional que abandond para no herir la decisién materna; o los golpes
de fortuna que la llevaron a perder contratos por la negligencia de algiin funcionario. Todo eso se
borra apenas habla de sus amigos, de su Chile y de sus alumnos, Pero por sobre todo, cuando ya
instalada en Pirque habla de sus plantaciones, sus animalitos, sus flores y frutos. La mujer que vivia
feliz en su casita de tablas, y que cocinaba en una mediagua para su querido Otto y sus amigos de
siempre, era la misma que habia reunido a su alrededor a centenares de auditores en Alemania,
Francia, Austria y Hungria; en México, Cuba, Colombia y Peri. Apiaudida y vitoreada en todos los
idiomas, jamis supo de la vanidad humana. Y ella aparece con elocuencia no en las frases de su
bidgrafo sino en los documentos que ilustran su paso, en las fotografias, en los juicios y recuerdos de
sus discipulos y amigos, que van reconstruyendo la figura que el investigador finalmente entrega
completa al sorprendido lector.

Porque, sin separarla de su entorno, cuando Samuel Claro trazo la figura de Rosita Renard, trazé
también el perfil del mundo que rodeaba a la artista. La “circunstancia” que llama Ortega, y que el
bidgrafo acogié como guia de su trabajo, nos ofrece, junto a la pianista, trazos de la historia musical
de Chile en la primera mitad de este siglo. La incipiente vida musical, nuestro vigjo Conservatorio de
San Diego, sus profesores y alumnos: ¢l impacto producido por la Sociedad Bach y el “modernismo”™;
la entrada de la musica al quehacer de la Universidad de Chile, el nacimiento de 1a F acultad de Bellas
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Artes v las querellas que movian el mundillo artistico. Paralelamente el pais cambiaba sus antiguas
estructuras, ensayaba gobiernos y mudaba presidentes. La presencia de dos guerras mundiales, influyd
negativamente en la carrera internacional de Rosita, disminuyé sus triunfos pero nunca se doblego.
En fin, todo ello esta presente en este libro hecho sin pretension literaria, pero con amor y respeta
profundos. Este libro biografico me parece un documento para la historia cultural y artistica de Chile,
aparte del retrato vivo y presente de la gran pianista chilena, de quien puede escucharse una histérica
grabacién en casete.

Para quienes hemos vivido gran parte de nuestra vida en el medio musical que se retrata en estas
paginas, el relato de Samuel Claro nos trae vivencias a veces emocionantes, angulos que complemen-
tan nuestra experiencia vivida. Como no sentir y comprender ¢l hondo respirar de Rosita en el bello
paisaje que bordea el rio Maipo; la inyeccién de vida, de conformidad y de creatividad que le brinda
el correr del agua entre montailas; la floracién en primavera, 1a blancura brillante del invierno, el
maravilloso colorido del otofio. Todo aquelle que Rosita hizo con sus manos, en el teclado y mezclada
a la naturaleza y la fecundidad de la terra, s6lo ella podria hacerlo, como un fruto no menos
maravilloso de la Creacidn.

Por eso quisiera terminar con lo que Samuel Claro escribi6 en el Preludio de su libro: “Este libro
es el resultado de una combinacién curiosa de los designios de Dios, del valor de la amistad y de mi
apasionamiento por el caso de una mujer que, como Rosita Renard, entregd su vida, en forma callada,
sensible y generosa, al arte, a su esposo y al servicio de su tierra que tanto amo”(p.13).

Y a ello agrego mi agradecimiento por la lectura anticipada de este libro, y por la amistad que
provoco esta lectura, nacida de muchos afios de encuentro en una misma senda.

Gracias Samuel.

Daniel Quiroga Novoa

Samuel Claro Valdés, Carmen Pena Fuenzalida y Maria Isabel Quevedo Cifuentes. Chilena o cueca
radicional. De acuerdo a las ensefianzas de don Fernando Gonzdler Maraboli. Santiago: Ediciones Universi-
dad Catdlica de Chile, 1994, 543 pp.

Ellibro del profesor Samuel Claro Valdés es producto del feliz encuentro entre la academia y la culwra
popular, un encuentro Necesario Pero escaso €n Muestros dias. $6lo un vinculo como éste podia
producir un libro de esta naturaleza, donde el ex matarife, cultor de cuecas e investigador Fernando
Gonzalez Marabaoli logra exponer, bajo la mirada sistematica y critica de Samue! Claro, su teoria sobre
el origen, caracteristicas y virtudes no solo de la cueca chilena, sino que de la rica cultura tradicional
en la que ella estd inmersa.

TFste es un libro “a dos voces” en el que se produce un interesante contrapunto entre lavoz de la
tradicion oral y Ia voz de la tradici6n escrita. Los textos de ambos hablantes van progresando en forma
paralela hasta que se juntan en un didlogo franco y directo. La narracién se desenvuelve en forma un
tanto circular, introduciendo gradualmente al lector en los secretos de la cuecay de la cultura popular
chilena.

La teoria sobre la cueca chilena expuesta en este libro surge de la milenaria sabiduria arabigo
andaluza, llegada al continente americano durante la conguista, con sus complejas relaciones numé-
ricas y cosmogonicas, y su rica tradicion poético musical. Esta tradicion se mantuvo en Chile y América
en forma subterrinea, debido a su vinculacién con los sectores mestizos, desplazados durante la
colonia y posterior repiiblica.

Luego de exponer los factores histdricos, demogrificos y sociales que estin en la base de la
llegada y arraigo de la tradicion aribigo andaluza a suelo americano, Samuel Claro nos presenta las
formas poético musicales de esta cultura que influyeron tanto en el movimiento rovadoresco eurcpeo
como en la cueca radicional chilena. Respaldade por trabajos de autores arabes y europeos, Samuel
Claro expone las caracteristicas de la nuba, la muwassaha, la jarcha y el zéjel, dejando entrever
reveladoras conexiones con la cueca wradicional chilena.

El autor nos informa, sin mayores comentarios, de los estudios previos sobre la cueca realizados
en el pais, dejando al lector que se forme una opinién sobre ellos luego de la lectura de su libro, €l

138




Resetias de Publicaciones /Revista Musical Chilena

que se encarga de “precisar, desvirtar y aclarar estos conceptos que son en su mayoria confusos o
inexactos” (p. 45). Samuel Claro amplia el concepto de cueca a “una compleja forma de musica,
poesia, canto y danza, de raigambre arabe-andaluz que origina diversas especies folkléricas latinoame-
ricanas, especialmente la cueca o chilena” (pp. 41-42). De este modo, transforma a la cueca en una
forma paradigmatica del cancionero latinoamericano, encontrando manifestaciones de su estructura
poético rmusical en géneros tan diferentes como la cumbia, el vals o el tango.

En el anlisis de la estructura poético musical y coreogrifica de la cueca, se expone el concepto
fundamental de esta reveladora teoria: el compis de 6x8. Este es un sistema de medida consistente en
la aplicacién de la tabla del 8 al aumento de las silabas y de los versos de la cueca al ser cantada o
“desarrollada”™.

La numerologia de la cueca da pie a la elaboracién de asombrosas relaciones cosmogodnicas
propuestas por Fernando Gonzilez a la luz de sus conocimientos y vivencias de la tradicion. En esta
elucubracién adquiere especial importancia el circulo o rueda y su proyeccién en la pirdmide. Al
mismo tiempo, se ensefian otras formas de contar, estableciendo unidades como los “sonidos-silabas”
y series numéricas propias de la cueca; y se establecen relaciones entre las cuatro partes o pies de la
cueca, los cuatro elementos y los cuatro primeros planetas de nuestro sistema solar.

La dimensién matemdtica de la cueca queda claramente demostrada en este libro gracias a los
ilustrativos ejemplos comparados que nos entrega Samuel Claro. En ellos, se parte de la cueca como
objeto poético musical y se llega a la cueca como proceso interpretativo, donde las sucesivas entradas
de las voces de los cantores son responsables del desarrollo o transformacion que sufre lo que
podriamos llamar el “objeto cueca” para convertirse en el “proceso cueca”.

En la segunda parte del libro, éste vuelve a empezar, igual como ocurre al final de la copla de la
cueca, pero ahora en la voz del informante Fernando Gonzilez Maraboli. De este modo, con una
facilidad asombrosa, se sintetizan miles de arios de historia, y se expanden las relaciones matematicas,
geométricas y cosmograficas de ta cueca. Al mismo tiempo, Fernando Gonzilez nos enseiia a cantar y
4 componer cuecas, describiendo las vocalizaciones con ias que practica el cantor tradicional, la forma
de impostar su voz y las reglas de una correcta interpretacion. Expone, asi mismo, la estructura basica
de la cueca y a forma en que debe ser desarrollada durante el canto.

La narracién del informante es constantemente comentada y aclarada por el profesor Claro,
estableciendo un vinculo necesario con el lector, vaque de hecho, Fernando Gonzilez esta hablandole
a Samuel Claro y s6lo éste nos habla a nosotros.

Fernando Gongzilez, férreo defensor de las raices profundas de la cultura popular chilena,
practica lo que en antropologia cognitiva se llama etnociencia: el estudio de una cultura por sus
propios protagonistas. De este modo, nos revela la cultura popular chilena como poseedora de un
sentido y sabiduria milenarios, entregandonos antecedentes inéditos, fidedignos y de primera mano
sobre los mecanismos que gobiernan esta cultura oral, e incluyendo una perspectiva histérica remota
y reciente de su desarrollo.

Los antecedentes que entrega Fernando Gonzilez sobre la cultura popular urbana son apasio-
nantes. Ellos incluyen detaliadas descripciones de los bajos fondos santiaguinos y portefios donde se
cultiva la cueca, con nombres de lugares y cantores famosos del ambiente, y descripciones de
personajes populares como el roto, el guaso y el gallo con sus costumbres y habilidades.

La tercera parte del libro corresponde a un Cancionero chileno seguido de un glosario de
términos. Este cancionero es de suma importancia para la comprensién, estudio y difusién de la
cuitura popular chilena. E] cancionero, producto de una paciente y esmerada labor de recoleccién y
reconstruccion efectuada por Fernando Gonzilez a lo largo de su vida, contiene una seleccién de
1.080 textos de cueca sin desarrollar, que hablan de la propia cueca, de la patria, del amor yde la
tradicién popular,

Este libro constituye un aporte fundamental, innovador y motivante para el estudio de la misica
y cultura chilena y se inserta dentro de las tiltimas corrientes actuales de investigacién histérica v
musicolégica.

Juan Pablo Gonzélex
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Carlos Seoane y Andrés Fichmann: Lirica colonial bolivizna. La Paz: Editorial Quipus, 1993, 167 pp.

El camino iniciado por otros investigadores en el 4mbito de la misica virreinal es continuado por el
musicélogo Carlos Seoane y el estudioso de la literatura Andrés Eichmann en un estudio que
considera la parte musical y los textos poéticos del repertorio escogido. Este se conserva en el Archivo
Nacional de la ciudad de Sucre, uno de los mas valiosos del continente. Proceden de las colecciones
de la Sala Capitular de la Catedral de Sucre y de Julia Elena Fortiin, que antiguamente perteneciera a
la Biblioteca del Oratorio de San Felipe Neri.

Los autores consideran el aporte indigena y la incidencia del elemento negro coma los compo-
nentes no europeos fundamentales del arte del siglo xvil en América, Se refieren a este estilo como
“dieciochesco americano” diferenciandolo del barroco de indole europea. Surgido con posterioridad
a este altimo periodo, presenta una personalidad y vida propia. Las caracteristicas peculiares del estilo
mestizo son analizadas a la luz de tres situaciones:

a) el condicionante indigena, b) el elemento mestizo considerado como “modo americano” y ¢)
el factor religioso.

El analisis del repertorio considera los textos y la miisica como una unidad en la cual ambos
elementos interactdan estrechamente. Por otro lado, las obras son examinadas en un contexto global
en el que concurren otras expresiones artisticas, tales como cuadraos, esculturas, retablos, monumentos
eucaristicos, todos reunidos con la misma finalidad estética. Este enfoque pretende revivir el momento
histérico con todos sus detalles, para lo cual incluye también aspectos como la funcién de los colores
y la pertinencia de las luces. Siendo los componentes visuales, escultéricos, pictoricos y la llamada
arquitectura efimera, algo fundamental en el realce de Ia expresividad de los cantos, su descripcién
junro a la del entorno vital adquiere gran importancia para la captacién del significado de la obra
poético-musical. Se analizan los contenidos religiosos de los poemas, su tematica en relacion a los
personajes que mas aparecen y se concluyen interesantes correlaciones con las artes plasticas. Al
analisis estructural de los textos y de la miisica y su interaccién, se suman importantes datos para un
acercamiento histérico a la composicién musical.

El altimo capitulo contiene las partituras elaboradas de 9 obras. De éstas, seis son anénimas, dos
de Roque Ceruti y una de Durédn de la Mota.

Esta interesante publicacién proporciona una visién integral de todos aquellos aspectos que
fueron parte de aquella época; un mundo formado por estratos sociales diferentes, cuya manera de
pensar se reflejo en la poesia, la musica y las artes en general. Sin duda este texto €s una contribucién
muy valiosa al mejor conocimiento de la cultura boliviana y americana en general.

Inés Grandela del Rio

Mario Milanca Guzman: La miisica en El Cojo Husirado 1892-1915. Caracas: Direccion de Cultura de la
Universidad Central de Venezuela- Ediciones de 1a Presidencia de la Repiblica, Caracas, 1993; 2 vols.
vol. I, 428 pp. ; vol. I1, 505 pp.

El nombre y la labor de Mario Milanca Guzman no son desconocidos para los lectores de la Revista
Musical Chilena. En sus paginas hemos tenido la oportunidad de leer tres estudios suyos, sobre dos
grandes figuras de la historia de la misica venezolana y otra de 1a miisica en Cuba: “Ramén de la Plaza,
autor de la primera historia musical publicada en Latinoamérica”, N® 162, 1984; “Teresa Carrefio:
cronologia y manuscritos”, N® 170, 1988; “Jos¢ White en Venezuela”, N¢ 171, 1990. En otras publica-
ciones especializadas, como Latin American Music Review e Inter-American Music Review, en Estados
Unidos; Ritmo, en Espaiia; y la Revista Musical de Venezuela, que Milanca fundara en 1930, junto a quien
escribe estas lineas, asi como también en el Boletin de la Academia de la Historia de Venexuela, han
aparecido, a través de casi tres lustros, los estudios de historia musical de nuestro compatriota,
radicado en la tierra de Miranda y de Bolivar desde 1978. Poeta, ensayista, estudioso de la literatura,
pero principalmente historiador, con dos postgrados en esta disciplina y especializacién en el drea
latinoamericana, Milanca Guzmén ha desarrollado una vastisima labor en el pais hermano, poniendo
especial énfasis en un campo muchas veces descuidado por los historiadores generales y a veces
también por musicélogos: 1a historia musical.
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Uno de sus grandes temas ha sido Teresa Carrefio, la genial pianista venezolana, a quien ha
dedicado cuatro libros, no menos de cinco extensos ensayos, sin contar diversos ensayos mis breves y
articulos. Algunos titulos de libros son: Teresa Carvesio: gira caraquenia y evocacion (1885-1887), 1987;
§Quién fue Teresa Carrefio?, 1990; Teresa Carverio: 55 asios de pianismo, 1994, Entre los articulos, recorda-
mos: “Claudio Arrau evoca a Teresa Carrenio”, Latin American Music Review, 1987; “Dislates en la obra
Teresa Carrerio de Marta Milinowski”, Latin American Music Review, 1987; “Teresa Carrefio: una tesis”,
Revista Nacional de Cultura de Venezuela, 1992,

Reynaldo Hahn, el musico francés nacido en Venezuela, ha merecido varios estudios de Milanca
Guzmin. La Academia Nacional de la Historia de Venezuela publicé en 1988 su extenso libro Reynaildo
Hahn, caraqueiio, En 1a revista Inter-American Music Review apareci6 en 1991 el estudio titulado “Reynal-
do Hahn y Teresa carrefio en la revista EI Cajo Ttustrado™.

Uno de los trabajos mis intensos y extensos realizados por nuestro compatriota es su investiga-
¢ién de mas de una década en torno al pardmetro musical en la notable revista venezolana £/ Cojo
{tustrado, que se publicd en Caracas, ininterrumpidamente, en forma quincenal, entre 1892 y1915.La
importancia de esta revista, sus caracteristicas y su ubicacion en el panorama cultural y espiritual de
Venezuela y Latinoamérica, son resumidas asi por el autor de estos dos importantes volimenes: “Esta
publicacién marcé, sin duda, un hito en la hemerografia nacional y permanecera para siempre como
cjemplo de constancia, rigor, buen gusto y sistematicidad. Durante veintidés afios y cinco meses fue
dando a conocer los diversos aspectos del quehacer cultural, econémico, politico y social de Venezuela
y del mundo. En sus paginas, ademas de que se resena el acontecer cotidiano, se encuentra el
pensamiento filoséfico que permitié a nuestros intelectuales interpretar la realidad social, politica,
nacional e hispanoamericana. En lo estrictamente literario, encontramos al modernismo en pleno
auge. No olvidemos que EI Cojo Ilustrade publicé colaboraciones del padre de este movimiento estético.
También estin los testimonios de otros ismos, por ejemplo el futurismo de Marinetti, sin olvidar el
simbolismo, representado por Mallarmé, el romanticismo tardio, los parnasianos, los decadentistas y
nativistas, etc. {...]. En fin, seria largo detallar cada una de las secciones que componian esta admirable
publicacién [...]. Digamos que su vigencia se debié a que supo integrar a la inteligencia del pais a los
diversos discursos que se estaban profiriendo principalmente en el imbito europeo, v.gr., el positivis-
mo. El otro mérito de Ef Cojo Iustrado fue el haber, en cierto modo, unido al mundo latinoamericano,
al menos al grupo que manejaba el sector de la ‘cultura’. Fue €sta vocacion latinoamericanista, tantas
veces reiterada antes por Francisco de Miranda, la que desbordé su tarea local, para proyectarse como
la gran revista de nuestro mundo hispanohabiante”.

Delvariado y vasto mundo atrapado en 16.931 péginas, de formato de 86 por 28 centimetros, con
tipografia pequedia, Milanca Guzmdn estudié durante mas de una década el pardmetro musical,
Trabajo verdaderamente titénico, como lo calificaron los doctores Robert Stevenson y Francisco Curt
Lange. Y al abundamiento material ofrecido por la revista misma, hay que afiadir el de Ia serie de los
Suplementos musicales, 38 entre 1906 y 1909, que contienen 79 partituras de 62 compositores.

Hasta ahora, algunos cronistas de la musica habian aprovechado esporadicamente noticias o
datos entregados por esta revista. Martin Perea Romero prepard un Caldlogo general, serie de indices
de autores y materias, de utilidad, sin duda, pero de cardcter general, como lo indica su titulo, Julio
Rosales dedico a la publicacién un trabajo hermoso, titulado “Un misionero de la cultura”, en el que
hace el panegirico del fundador y director de £l Cojo Hustrado, José Maria Herrera Irigoyen, y de los
méritos de su empresa. El de Milanca Guzman es, pues, el primero que estudia detallada y exhaustiva-
mente el elemento musical en la magna coleccién, a través de 2.646 item o asientos. Antes de
referirnos a la organizacién que toma el material en estos dos volimenes, de 934 paginas en toal,
recordemos que la Presentacién nos ofrece noticias interesantes acerca de la metodologia empleada.
En esta seccion hallamos los siguientes rubros: a) marco histérico-social; b} publicaciones culturales
hacia 1892; ¢) aspectos formales; d) morfologia del medio; e) géneros periodisticos.

La estructura de la obra misma se ha organizado ex professo en forma de diccionario, con el fin de
facilitar su consulta, Se articula globaimente en dos grandes secciones: Autores y Materias. Asi, si el
lector desea consultar lo que la revista publicé sobre Gpera, sélo tendri que dirigirse a la seccién
“Materias”, letra “O”. Ahora bien, si quiere conocer el aporte de los misicos, ya sea como autores de
composiciones musicales o bien como cronistas o comentaristas, se buscara en la seccién “Autores” la
letra inicial del apellido del miisico o cronista musical que le interesa, Asi, por ejemplo, de Jesiis Maria
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Suirez, el lector obtendra en la letra “8”, seccién “Autores”, todo lo que ese misico publico en larevista
estudiada, tanto a nivel de creacién como de comentarios o criticas sobre diversas temporadas liricas,
asi como también su contribucién a la difusién y aprecio de la obra de otros misicos de su época.
Internamente, se ha realizado un sistema de mencién intertextual. Asi, por ejemplo, en la seccidn
“Materias”, en el rubro de “Fotografias”, se encontrard un item donde aparece, v.gr. “Ramoén de la
Plaza™; pero ese asiento remite a un articulo dedicado a este intelectual y musico por el mencionado
musico Jestis Maria Sudrez. Por lo tanto, podré también el estudioso ir buscar el item correspondien-
te a la letra “S” de la seccién “Autores”.

Milanca Guzmaén ofrece, por altimo, un indice general de todos los contenidos, tanto por autores
como por materias, lo que permite acceder con plena facilidad a los 2.646 item.

F! trabajo del autor fue mucho mas alld de un mero fichaje de nombres de autores y titulos de
materias tratadas, con su ubicacién en alguno de los mas de medio millar de “niimercs” publicados de
El Cojo Hlustrado. Asi, por ejemplo, en la ficha dedicada at intelectual, historiador y misico Felipe
Larrazibal, Milanca Guzman levanta el “asiento” o iten, esto es, da el titulo del articulo “Doctor Felipe
Larrazabal™; Luego ente corchetes se da cuenta del género a que pertenece el trozo [articulo]; el
niimero que sigue sefiala el afo de la publicacion y la cifra entre paréntesis indica el nimero del
ejemplar consultado. Los niimeros que estin después de los dos puntos que van junto al paréntesis
sefialan la o las paginas. Enseguida se agrega el mes, diay afio. Todos estos datos constituyen solo el
denominado medio. Por ltimo se deja constancia de la seccién y de la fotografia o dibujo, si los
hubiere. Hasta aqui sélo tendriamos una ficha hemerogrifica écnicamente completa y satisfactoria.
Pero a ese trabajo basico, Milanca Guzman adade el contenido completo, si se trata de textos breves;
o un resumen con lo esencial del contenido, mas la informacién adicional, o su sintesis, que publica
la misma revista, proporcionando al lector la ficha respectiva para su facil ubicacién. Pero, ademas,
complementa el item con notcias adicionales tomadas de obras de la bibliografia basica sobre la
historia musical venezolana: los Ensayos sobre el arte en Venezuela de Ramén de 1a Plaza, 1883,y La ctudad
y su miisica. Cronica musical de Caracas de José Antonio Calcaio, 1958, y otras. Se comprenderd, pues, a
la luz de este ejemplo, por una parte, la utilidad que presta la obra al lector, especializado o profano,
y, por otra parte, el titdnico esfuerzo desarrollado por nuestro compatriota a través de mas de una
década.

Pensamos que nuestro autor ha hecho con esta imponente obra un gran aporte ala historiografia
musical venezolana y ha coronado, en cierto modo, una coleccién de libros, estudios, ensayos y
articulos, que dejan bien en alto el nombre de Chile, pais que le dio su formacién y su disciplina
intelectual. Y pais al que creemos es de plena justicia pueda Mario Milanca volver muy pronto, para
entregar también a su patria frutos de su devocién admirable al trabajo historiogréfico, muy en
especial el ligado al arte musical.

Miguel Castillo Didier
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